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La presente miscellanea di studi, un omaggio affettuoso e pieno 
di stima a Marialuisa Ferrazzi, raccoglie i saggi di un gruppo di 
docenti e studiosi che nel corso degli anni ha condiviso con lei in-
teressi scientifici, progetti di ricerca o, semplicemente, la vita e 
l’esperienza dell’insegnamento all’università. Ai nomi dei colleghi 
si aggiungono quelli di alcuni allievi, ai quali Marialuisa Ferrazzi 
ha sempre cercato di trasmettere le qualità essenziali che caratte-
rizzano uno studioso di valore, ossia la competenza, la serietà, il 
rigore e l’impegno costante. 
Pur nella loro varietà ed eterogeneità, i contributi del volume ri-
flettono in modo piuttosto fedele gli ambiti sui quali Marialuisa 
Ferrazzi ha incentrato la propria attività scientifica. Tra i vari saggi 
trovano infatti spazio sia le questioni riguardanti la peculiarità dei 
percorsi evolutivi della letteratura russa moderna, ivi comprese le 
problematiche inerenti la definizione dei vari generi letterari, sia il 
particolare interesse nei confronti della drammaturgia del XVIII 
secolo, nonché di vari aspetti della prosa dell’Ottocento, che ha 
animato le diverse fasi del lavoro di ricerca di Marialuisa Ferrazzi. 
Nella presente miscellanea un’attenzione altrettanto marcata viene 
tributata ai rapporti culturali russo-italiani e, più latamente, sla-
vo/europeo-occidentali, un ambito verso il quale Marialuisa Fer-
razzi si è orientata soprattutto negli ultimi anni della sua attività 
scientifica, ma che appare coerente e in continuità con tutto il suo 
percorso di studio. 
Proprio in relazione a quest’ultimo aspetto, ci sembra che il ti-
tolo scelto per il volume – per il quale ci siamo ispirati a un conve-
gno organizzato dalla stessa Marialuisa Ferrazzi ad Udine nel 1990 
– rispecchi una delle caratteristiche di fondo del suo approccio di 
ricerca, contrassegnato da un’attenzione costante per quell’intenso 
dialogo tra componenti culturali variegate che ha contribuito, se-
condo modalità e itinerari diversi, alla formazione e allo sviluppo 











Questa miscellanea dedicata a Marisa Ferrazzi è l’occasione per 
ricordare l’intenso rapporto che ci ha legato nel corso di alcuni de-
cenni di comune lavoro. 
Un’intesa che si è stabilita sin dai primi tempi della sua perma-
nenza a Padova, dove tre anni dopo la laurea in Lingua e Lettera-
tura Russa, conseguita a Ca’ Foscari, iniziò nel 1969 la carriera ac-
cademica, prima come esercitatrice e poi, dal 1974, come assi-
stente di ruolo alla cattedra di Lingua e Letteratura Russa. 
Intesa che non si è interrotta neppure nei brevi periodi che l’han-
no vista impegnata fuori dall’Ateneo patavino, prima come profes-
sore incaricato presso l’Istituto di Filologia Slava dell’Università di 
Trieste (1979-1983), e poi come professore di prima fascia presso 
la Facoltà di Lingue e Letterature Straniere dell’Università di Udi-
ne (1986-1991). Nonostante le faticose trasferte giornaliere cui si 
sottoponeva per recarsi nelle due sedi, la decisione di mantenere la 
propria residenza nella casa paterna sui Colli Euganei le consentiva 
di mantenere vivi i legami di amicizia e di lavoro che si erano già 
ampiamente instaurati con i colleghi padovani. 
Sono proprio questi gli anni fondamentali per la sua carriera ac-
cademica, nel corso dei quali maturano alcuni degli interessi 
scientifici che ne hanno segnato la produzione. Ricordiamo la pub-
blicazione di alcuni importanti saggi sui grandi romanzieri russi 
dell’Ottocento come Tolstoj, Dostoevskij, Leskov e Turgenev. Il 
romanzo russo costituisce, infatti, una delle linee di ricerca portanti 
nella prima fase dei suoi studi, cui progressivamente si è andato af-
fiancando l’interesse per il genere della povest’, nato da una profi-
cua collaborazione scientifica con i colleghi padovani. Solo più 
tardi, dopo il ritorno a Padova nel 1991 in qualità di professore or-
dinario di Lingua e Letteratura Russa, la sua attenzione si rivolgerà 
al grande filone del Settecento, che diverrà la linea di ricerca do-
minante degli ultimi due decenni. La sua produzione di questi anni 
comprende in particolare alcuni saggi sulla figura e l’opera di Fe-
dor Emin, un autore considerato a lungo marginale, al quale i suoi 
studi hanno contribuito a restituire una diversa dimensione. Così 
come le sue accurate ricerche sulla commedia dell’arte russa, a 
quel tempo ancora così poco indagata, culmineranno nell’edizione 
dell’ampio volume sul teatro italiano in Russia: uno studio fonda-
mentale che ha posto sotto una nuova luce le relazioni tra la com-
media dell’arte italiana e la nascita e lo sviluppo del teatro russo. 
Accanto all’attività scientifica un ruolo rilevante ha sempre 
svolto anche la didattica, cui Marisa si è dedicata con una passione 
ed un entusiasmo ampiamente riconosciuto dai suoi allievi. 
L’amore che sa trasmettere per la letteratura, insieme ad un ap-
proccio cordiale e disponibile, le hanno consentito di instaurare 
con i suoi studenti un rapporto caratterizzato da rigore ma anche da 
umanità, divenendo guida e stimolo nel loro percorso formativo e 
accompagnandoli talvolta anche nelle scelte di vita, pur se con 
grande discrezione e sensibilità.  
Non si può infine dimenticare la sua infaticabile attività di ‘am-
ministratore’ dell’Università, iniziata con la direzione dell’Istituto 
di Lingue e Letterature dell’Europa orientale dell’Università di 
Udine, che le ha permesso di esprimere le sue capacità manage-
riali. Attività che ha proseguito dopo il suo definitivo ritorno a Pa-
dova, dove le viene quasi subito affidata la Direzione dell’Istituto 
di Filologia Slava, che poi ha mantenuto fino alla vigilia della 
grande riorganizzazione dell’Università. 
Sono stati anni di intenso lavoro che hanno visto tutti noi impe-
gnati nella condivisione di progetti, decisioni ed atti, talvolta anche 
estranei alla nostra attività scientifica e didattica. 
Indimenticabili sono le lunghe ore trascorse insieme per la com-
pilazione di complicati moduli amministrativi o nella riorganizza-
zione della biblioteca dell’Istituto, che in quegli anni era investita 
da una radicale trasformazione. La necessità di sperimentare l’in-
troduzione dei primi strumenti informatici nella Biblioteca, tanto 
utili quanto complessi per un settore come la slavistica, con tutte le 
difficoltà di scrittura che presenta, è stata una delle tante occasioni 
per rafforzare una collaborazione ormai collaudata e continuare a 
consolidare nel tempo anche i rapporti personali. 
Con l’unificazione del Dipartimento e il tanto agognato trasfe-
rimento della sede, finalmente compattata in un unico edificio 
dopo decenni di attesa, l’impegno si è addirittura moltiplicato an-
che per l’esigenza di tenere il passo con le innovazioni strutturali 
introdotte dalla riforma.  
L’elaborazione nelle commissioni competenti del nuovo assetto 
didattico l’ha sempre vista in prima linea a discutere, proporre e 
tutelare il diritto allo studio dei giovani con proposte serie e coe-
renti, accogliendo talvolta in modo critico, ma sempre costruttivo, 
la nuova organizzazione dell’Università. Una transizione dal vec-
chio al nuovo difficile da guidare, ricca di imprevisti, ma che Ma-
risa ha saputo gestire, insieme ai suoi colleghi, con saggezza e re-
sponsabilità. 
Queste considerazioni sincere, e di sicuro inadeguate a quanto 
pensiamo e proviamo per la festeggiata, sono il vero presupposto 
della miscellanea. Questo ha indotto amici e colleghi, assieme a 
tanti suoi estimatori italiani e stranieri, ad impegnarsi in questa ini-
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ROSANNA BENACCHIO – HAN STEENWIJK 
 
PER UN’EDIZIONE ON LINE DEL VOCABOLARIO DI TRE NOBILISSIMI 
LINGUAGGI, ITALIANO, ILLIRICO, E LATINO DI GIOVANNI 
TANZLINGHER ZANOTTI (1699-1704)* 
 
 
Sullo scorcio del secolo XVII, in un’epoca di palese ristagno 
culturale, appare a Zara un’opera scritta col dichiarato intento di 
favorire un risveglio culturale tra la popolazione dell’area dalmato-
croata. Quest’opera è il Vocabolario di tre nobilissimi linguaggi, 
italiano illirico e latino, redatto da Giovanni Tanzlingher Zanotti. 
L’autore era nato a Zara nel 1651 da padre di origine tedesca 
(Michael Tanzlinger), che aveva militato al soldo della Repubblica 
veneziana e aveva poi lasciato il servizio, dedicandosi all’attività di 
panettiere nella città dalmata, dopo avere sposato una ragazza 
croata del posto. Dal matrimonio era nato Giovanni, avviato agli 
studi e alla carriera sacerdotale presso il Seminario latino di Zara, 
dove studiò, tra l’altro, grammatica e retorica. Il padre morì presto 
e la madre si risposò con un italiano a cui il giovane Tanzlingher fu 
legato da sincero affetto, tanto che volle, in segno di gratitudine, 
aggiungere al suo cognome anche il cognome del  patrigno, Zanotti 
appunto. Pare che il giovane avrebbe voluto continuare gli studi 
presso l’Università di Padova, ma non poté farlo per ragioni eco-
nomiche. La sua attitudine allo studio non era però sfuggita ai suoi 
superiori e l’arcivescovo di Zara, Giovanni Evangelista Parzaghi, 
lo prese come suo segretario e lo mandò a Roma e, di lì, ad An-
cona, dove si laureò nel 1678 presso una Scuola superiore, con 
                                                
* La ricerca qui presentata è stata realizzata all’interno del progetto 
“Interadria – Eredità culturali dell’Adriatico: conoscenza, tutela e valoriz-
zazione” INTERREG III A Transfrontaliero Adriatico (http://interadria.storia. 
unipd.it/index.htm), cofinanziato dall’Unione Europea mediante il fondo di 
sviluppo regionale. Come dice il titolo stesso, il progetto mira allo studio e alla 
salvaguardia del patrimonio culturale dell’area dalmato-croata e della sua 
profonda, secolare interazione con l’area italiana. 
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ogni probabilità il Collegio dei Dottori, a cui papa Pio IV aveva 
concesso gli stessi privilegi delle Università di Bologna e di Pa-
dova. 
Tornato a Zara, già l’anno successivo divenne canonico presso il 
Capitolo dell’arcidiocesi di Zara. Durante tutta la sua lunga vita, 
trascorsa sempre a Zara, ricoprì numerosi incarichi e responsabilità 
(tra l’altro, fu vicario generale dell’arcidiocesi) che testimoniano 
della stima di cui godette per le sue conoscenze e per le sue doti. 
Fu anche membro e consigliere attivo dell’Accademia degli Inca-
loriti, fondata a Zara nel 1694. A Zara morì molto vecchio, nel 
1732, e lì fu sepolto presso la chiesa di S. Anastasia.1 
La sua produzione letteraria non può certo dirsi originale. Essa 
comprende sia scritti in italiano (primo tra i quali una storia, ine-
dita, dell’arcidiocesi di Zara) sia in croato (soprattutto traduzioni di 
opere destinate all’edificazione religiosa del clero).2 La sua opera 
più importante fu però il Vocabolario, che assorbì gran parte della 
sua attività letteraria. Scopo dell’opera, come afferma l’A. stesso 
nell’Introduzione o Saluto (Zdravje), era quello di porre un rimedio 
alla corruzione della lingua «liburnica, dalmata, slava, croata», in-
trisa di italianismi, dimostrando, tra l’altro che tale lingua non è af-
fatto arida e povera (neploddan i ubog), ma anzi che per ogni pa-
rola italiana si possono trovare talvolta «una, due, tre o più» 
(yednò, duoye, troye i vecche) corrispondenti voci slave. 
Riportiamo qui sotto l’inizio della Prefazione o Saluto (Zdravje) 
della copia padovana (ma lo stesso contenuto compare anche nella 
copia di Zagabria), che meglio di ogni altra cosa chiarisce lo scopo 
dell’opera: 
 
Pridoçnoi i poslidnoi Harvaatskoi Slovijnskoi mladosti. Napunno zdraavyè.  
Duaadesset i peet lijt, nè s’mallom poomgnom i naastoyanyem ottratih 
moye mladosti zà protomaçiti oui proxuak od Talianskoga yezikà ù nas 
Haruaatski, Slouijnski yezik, a to ne sprokù innoga uzroka, neggò s’prokù 
(sic!) pohabe nassega Liburniaçkoga, Dalmatinskogà, Slouijnskoga, 
Harvaatskoga yezikà, koya raaste kanò glyuugl meyu pçeniçom ù ovè 
Dalmatijnske i Liburniaçke kraine, pò naaçinù tomù, dà nèumijde vecchye 
Harvaat yunaak suoyu bessidu izrecchi çistijm naraauskim, Harvaatskim, 
Slovijnskim yezikom, akò gnyù ne hottecchi s Talianskom bessidom nè 
                                                
1 Per notizie più approfondite cfr. Marchiori 1959, 3-4. Cfr. anche Mati! 
1953, 254-255. 
2 Ma anche la traduzione croata dei due primi libri dell’Eneide, stampati a 
Venezia nel 1688 (Marchiori 1959, 5). 
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pomyeescà illi pomarsi. Ovogga nè malloga zlà uzrok nyè inni, negh ouè 
glyuute i nepristranne ratti, koye od suakke straane suijta glyuudi nà pomooch 
sebbi, à protyuà brezsardçenomu i neuijrnomù Turçinnù dozyuayù.3 
 
A quanto ci è dato finora conoscere, Tanzlingher avrebbe stilato 
almeno tre copie del vocabolario. Di una di queste (un manoscritto 
in due volumi di cui il secondo conteneva un Indice illirico scelto, 
nominato nel testamento del Tanzlingher) si sono perse le tracce, 
mentre le altre due sono giunte fino a noi. Una è conservata a Za-
gabria, presso l’Archivio dell’Accademia Croata (segnatura Ib-
142) e l’altra a Padova, presso la Biblioteca dell’ex Istituto di Fi-
lologia Slava, ora Sezione di Slavistica del Dipartimento di Lingue 
e letterature anglo-germaniche e slave (segnatura VII a 1-2). Re-
centemente è stata individuata anche una quarta copia del vocabo-
lario, di cui finora non era mai stata fatta menzione (né dal 
Tanzlingher né da altri). Essa è conservata a Londra, presso la 
British Library (segnatura 10.360). 
La copia di Zagabria è un manoscritto costituito da 158 fogli 
(cm. 21 x 30) a cui si devono aggiungere, alla fine del vocabolario, 
altri 5 fogli contenenti un’interessante appendice dedicata ai di-
versi epiteti applicabili a una rosa di nomi (Epitteti raccolti da di-
versi autori). La Prefazione porta la data 2 agosto 1679. I due 
primi fogli del vocabolario risultano lacerati in alto a destra, ragion 
per cui né la Prefazione né il titolo dell’opera (in testa all’inizio del 
vocabolario vero e proprio) sono perfettamente leggibili. A parte 
l’appendice degli epiteti, dedicata al solo croato, il vocabolario è 
trilingue: italiano, illirico e latino. La sua esistenza era nota alla 
comunità scientifica fin dal 1861, quando G. Ferrari Cupilli, pub-
blicò nell’«Annuario dalmatico» un resoconto sulla vita e le opere 
di Giovanni Tanzlingher (Ferrari-Cupilli 1861, 77-103). Per una-
                                                
3 «Alla gioventù croata slava rassegnata e imitatrice. Per il loro bene. / Per 
venticinque anni, con non poca diligenza e costanza ho dedicato la mia 
giovinezza a tradurre questo vocabolario della lingua italiana nella nostra 
lingua croata, slava, e questo con nessun altro scopo se non quello di 
combattere la corruzione della nostra lingua liburnica, dalmata, slava, croata, 
che cresce come loglio in mezzo al grano in questo paese dalmato liburnico, 
cosicché un giovane e baldo croato oggi non è più capace di esprimersi in 
croato, slavo puro, naturale e sente il bisogno di mescolarlo e corromperlo con 
la favella italiana. Causa di questo non piccolo male non sono altro che queste 
guerre crudeli e incessanti che da ogni richiamano in aiuto gli uomini contro il 
turco crudele e infedele». 
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nime giudizio, la copia di Zagabria rappresenta la prima redazione 
dell’opera ed è probabilmente autografa. La copia di Zagabria è 
stata studiata e descritta da Tomo Mati! (Mati! 1953). 
La copia di Londra è un manoscritto di 258 fogli (cm. 20 x 28), 
recante il titolo Vocabulario italiano, ed Illirico. Raccolto da Don 
Giovanni Tanzlingher. Dottore e Canonico di Zara l’anno 1699. 
Alla fine del vocabolario compare un’appendice: Raccolta d’alcuni 
termini militari che s’attrovano sparsi nel Libro Maresciallo. Non 
vi è alcuna Prefazione. Come dice il titolo, a differenza delle altre, 
il vocabolario trasmesso da questa copia non è trilingue, ma bilin-
gue: la parte latina manca. Il manoscritto, pervenuto al British Mu-
seum nel 1836 in seguito a un’asta, è stato scoperto e reso noto alla 
comunità scientifica solo di recente (Sironi!-Bonefa"i! 1992). La 
copia di Londra è stata studiata e descritta da Volker Bockholt, 
Zrnka Me#trovi! e Nada Vajs (Bockholt-Mestrovi!-Vajs 2001). 
Essa si contraddistingue per un’eccezionale correttezza linguistica. 
La copia di Padova è di gran lunga la più estesa delle tre. Si 
tratta di 1316 pagine in folio (cm. 32 x 45) in carta pesante filigra-
nata.4 Le pagine sono divise in due colonne contenenti ognuna 
circa 40 righe. L’opera, rilegata in due volumi foderati in perga-
mena, porta il titolo Vocabolario di tre nobilissimi linguaggi ita-
liano, illirico, e latino con l’aggiunta di molt’erbe semplici, e ter-
mini militari, raccolto dal Molto Reverendo Signor D. Giovanni 
Tanzlingher, Dottor, e Canonico di Zara. Il vocabolario è prece-
duto da una Prefazione datata 22 maggio 1704 (mentre nell’in-
testazione della pagina successiva, con cui ha inizio il vocabolario 
vero e proprio, troviamo la data 1699). Ottimo è lo stato di con-
servazione. La scrittura (opera di uno scrivano) è perfettamente 
leggibile e sono molto rari i punti in cui compaiono macchie d’in-
chiostro o cancellature dello stesso. 
Uscita vent’anni dopo la prima copia (quella di Zagabria) e no-
tevolmente aumentata rispetto a quella, essa è considerata la se-
conda redazione del vocabolario trilingue. Anche l’esistenza di 
questa copia era da tempo nota alla comunità scientifica, dal mo-
mento che anch’essa veniva menzionata dal Ferrari-Cupilli nel suo 
sopraccitato studio sulla vita e le opere di Giovanni Tanzlingher. In 
quella sede si diceva anche che l’opera apparteneva in quel mo-
mento alla famiglia Filippi di Zara. Il fatto veniva confermato al-
                                                
4 Per la descrizione delle filigrane e, più in generale, per una più appro-
fondita descrizione del manoscritto cfr. Marchiori 1959, 6-8. 
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cuni decenni dopo da S. Urli! (Urli! 1907). In seguito però di que-
sto importante manoscritto si erano perse le tracce e, agli inizi de-
gli anni Cinquanta, nel suo studio sulla prima redazione del voca-
bolario trilingue, Tomo Mati! si interrogava sui destini di que-
st’opera, finita chissà dove, visto che la famiglia Filippi, dopo la 
guerra, non era più a Zara, e aggiungeva con rammarico: 
 
I tada nam je za sada pristupa"na samo prva redakcija, #to ju je Tanzlinger 
izradio u mladim danima, te se u prou"avanju njegova leksigrafskoga rada 
moramo na nju ograni"iti, dok se ne dozna kamo je dospjela kasnja prerada 
rje"nika, koja je u rukopisu obitelji Filippi po broju strana "etiri puta ve!a od 
redakcije sa"uvane u rukopisu Jugoslavenske Akademije.5 
 
In realtà non si sarebbe dovuto attendere molto: si può dire che 
proprio mentre Tomo Mati! pubblicava queste osservazioni, Ar-
turo Cronia, parlando del Vocabolario trilingue di Tanzlingher Za-
notti in un suo articolo dedicato alla lessicografia serbo-croata, se-
gnalava in una nota: «una bella sua copia si trova nella Biblioteca 
dell’Istituto di Filologia slava dell’Università di Padova» (Cronia 
1953, 118, nota 3). 
E infatti, dai registri inventariali dell’ex Istituto di Filologia 
Slava, all’epoca diretto dall’insigne slavista zaratino, risulta che la 
preziosa copia, descritta come «Manoscritto pergamenato del 
Grande dizionario trilingue di Ivan Tanzlingher», sia stata acces-
sionata in data 29/11/1952, con numero d’ingresso 4484 e numero 
di inventario 2397. Essa risulta acquistata con i fondi della Dota-
zione ministeriale dell’Anno accademico 1952/53 e il valore attri-
buitole è di L. 100.000. 
Un ex libris di Giuseppe Praga posto sul lato interno della co-
pertina del I e II volume e un ritaglio di catalogo librario (presente 
solo nel I volume)6 ci permettono di ricostruire il percorso 
                                                
5 «E così ci è per ora accessibile solo la prima redazione, frutto degli anni 
giovanili di Tanzlingher, e nello studio della sua opera lessicografica dobbiamo 
limitarci a questa, fino a che non si saprà dove è finita la successiva 
elaborazione del vocabolario, che nel manoscritto della famiglia Filippi ha un 
numero di pagine quattro volte superiore a quella del manoscritto dell’Ac-
cademia Jugoslava» (Mati! 1953, 257). 
6 Dopo un numero (513) che evidentemente fa riferimento ad un catalogo, il 
nome dell’autore e il titolo dell’opera, il ritaglio riporta la seguente descrizione 
«2 grossi volumi in folio di complessive pp. [non è indicato il numero delle 
pagine, n.d.r.] in carta mano pesante, curiosa opera interamente manoscritta in 
una bellissima legatura tutta pergamena, 2 tasselli». 
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dell’opera. Cessato il possesso da parte della famiglia Filippi a se-
guito delle vicende belliche, il prezioso manoscritto è stato proba-
bilmente venduto a un’asta antiquaria e divenuto di proprietà di 
Praga, anch’egli, come Cronia, di Zara, anch’egli illustre studioso, 
storico e bibliofilo, fondatore e primo Presidente (assieme a Cro-
nia) della Società dalmata di storia patria. Non stupisce quindi che 
Cronia abbia successivamente acquistato dall’amico zaratino la 
preziosa opera per arricchire la biblioteca dell’area serbo-croata.7 
A parte la breve segnalazione sopra ricordata, Il Vocabolario di 
tre nobilissimi linguaggi, italiano, illirico, e latino diventa davvero 
noto alla comunità scientifica sei anni dopo, nel 1959, quando 
J. Marchiori pubblicò il suo studio particolareggiato ed esauriente 
sull’opera, che fu presentato quell’anno stesso da Cronia all’Acca-
demia Patavina (vedi Nota 1). 
Da quanto detto finora dovrebbe risultare evidente l’importanza 
della redazione padovana del Vocabolario trilingue, la più estesa e 
la meglio conservata delle copie giunte fino a noi, rimaste tutte, a 
tutt’oggi, inedite e quindi praticamente inutilizzate. Nelle sue 1316 
pagine, essa presenta oltre 80.000 unità lessicali croate, molte delle 
quali non compaiono nemmeno nel Rje!nik hrvatskoga ili srpskoga 
jezika (ARj) in ventitre volumi, curato dall’Accademia jugoslava. 
Tali voci riguardano i più svariati ambiti: quello della sfera pub-
blica e privata, l’ambito religioso, quello dell’amministrazione 
pubblica, della casa, dell’agricoltura, ecc. 
La sovrabbondanza di forme riportate dal Tanzlingher, che si 
spiega anche, probabilmente, con l’intento dell’autore di sottoli-
neare la ricchezza della lingua illirica, si rivela talvolta più appa-
rente che reale: oltre a numerose pure e semplici varianti grafiche 
riportate nel Vocabolario come forme distinte (per es. Daachyà. 
Daatyà, alla voce Omaggio, p. 763; Dabaar. Dabbar alla voce Ca-
storo, p. 178), tra le forme compaiono spesso ‘doppioni’ in !akavo, 
"tokavo ekavo, ikavo e kajkavo; così pure i verbi vengono spesso 
riportati nelle forme perfettive e imperfettive (per es. Sakritti. 
Sakryuati alla voce Nascondere, p. 735; Otuoritti. Otuarati alla 
voce Disserrare, p. 362; Poçeeti. Poçignati alla voce Cominciare, 
                                                
7 Come è noto, la Cattedra di serbo-croatistica che Cronia ricopriva a Pa-
dova era stata la prima ad essere istituita in Italia. Ricordiamo anche che, oltre 
al Vocabolario trilingue, numerosi altri volumi di alto pregio bibliografico, 
contrassegnati dall’ex libris di Giuseppe Praga, risultano acquisiti in quegli 
anni dalla biblioteca dell’Istituto di Filologia slava. 
Per un’edizione on line del Vocabolario di tre nobilissimi linguaggi 47 
p. 218), mentre gli aggettivi sono dati spesso alla forma determi-
nativa e indeterminativa o anche neutra, nel qual caso riportano 
sempre un segno di accento sulla vocale finale (p. es. Dobrò. Do-
bar. Dobri. alla voce Buono, p. 149; Yaak. Yaaki alla voce Forte, 
p. 462; Scricchyan. Scricchni. Dobroscricchyan. Dobroscrichnò 
alla voce Fortunato, p. 463); molti termini sembrano poi dei calchi 
creati dallo stesso Tanzlingher, soprattutto i sostantivi deverbativi 
in –nje o alcune frasi avverbiali (vedi Ponauooglnò alla voce Tar-
damente, p. 1200; Ponauoglyenyè alla voce Tardamente, p. 1200). 
In ogni caso la ricchezza del vocabolario è enorme e considere-
vole è pure il vantaggio che la sua pubblicazione porterà, consen-
tendo uno studio concreto ed esaustivo della lingua testimoniata. E 
questo tanto più se si considera che, oltre ad avvalersi delle fonti 
scritte che elenca, l’Autore dichiara di avere attinto il suo materiale 
anche da ricerche condotte, come si direbbe oggi, ‘sul campo’. 
 
Obiettivo del progetto che viene qui presentato, che è parte del 
più ampio progetto Interreg III A Transfrontaliero Adriatico “Inte-
radria Eredità culturali dell’Adriatico: conoscenza, tutela e valoriz-
zazione”, è stato quello di mettere tale strumento di straordinaria 
importanza per gli studi inerenti la lessicologia croata e, più in ge-
nerale, slava a disposizione della comunità scientifica internazio-
nale tramite la digitalizzazione e la messa on line della copia pado-
vana del Vocabolario di Tanzlingher Zanotti, opportunamente an-
notata per un’adeguata ricerca linguistica. 
Il progetto è stato portato avanti da due gruppi: il gruppo di Pa-
dova, ideatore, organizzatore e responsabile del progetto e il 
gruppo partner di Zagabria. Il gruppo di Padova era composto da 
Rosanna Benacchio (coordinatore e responsabile scientifico del 
progetto) e Han Steenwijk (Responsabile scientifico dell’edizione 
elettronica), entrambi docenti presso la Sezione di Slavistica del 
Dipartimento di Lingue e letterature anglo-germaniche e slave 
dell’Ateneo patavino, nonché da Alessandra Andolfo, serbo-croati-
sta. Il gruppo di Zagabria era costituito da Nada Vajs, coordinatore 
e responsabile del gruppo, autore di varie pubblicazioni scientifi-
che sull’argomento (Bockholt-Mestrovi!-Vajs 2001; Vajs 2002; 
Vajs 2007), $eljko Jozi! (esperto di dialettologia croata) e Sanja 
Peri! Gavran"i! (latinista). Tutti e tre gli studiosi lavorano presso 
l’Institut za hrvatski jezik i jezikoslovlje (IHJJ) di Zagabria. 
Il lavoro si è svolto secondo le seguenti modalità. Innanzitutto si 
è prodotta una prima serie di fotografie digitali del manoscritto, 
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eseguita senza obiettivi di resa elevata, ma in grado di fornire da 
subito una copia perfettamente leggibile, indispensabile per lavo-
rare a distanza sul manoscritto. Solo in un secondo momento si è 
proceduto ad una fotografia accurata, ‘professionale’ del mano-
scritto, che è andata a costituire parte dell’edizione elettronica del 
nostro vocabolario. 
La scelta del formato per la trascrizione, che si è basata su pre-
cedenti esperienze nel campo dell’elaborazione di dizionari digi-
tali,8 è stata quella di utilizzare un formato XML, più precisamente 
l’applicazione TEI con il suo modulo TEI.dictionaries. Gli argo-
menti a favore di tale decisione sono stati molteplici. Innanzitutto, 
il formato XML, in quanto ‘testo puro’, cioè privo di formatta-
zione, presenta il vantaggio di poter essere agevolmente dislocato 
da un ambiente di lavoro ad un altro; non solo, ma un ‘testo puro’ 
è, per definizione, più ‘longevo’ e resistente ai cambiamenti tec-
nici. Esso presenta inoltre la caratteristica di essere elastico, ossia 
di permettere ulteriori aggiustamenti e aggiunte, caratteristica che è 
stata poi sfruttata in corso d’opera, consentendo di introdurre 
strada facendo delle modifiche alla struttura, impossibili da imma-
ginarsi prima di iniziare il lavoro. E ancora: l’applicazione TEI, col 
suo modulo TEI.dictionaries, è un formato aperto, creato per le più 
svariate utilizzazioni in area umanistica a livello mondiale; in 
quanto tale, questa applicazione era da preferire a una qualsivoglia 
applicazione XML sviluppata specificamente per questo progetto, 
che non avrebbe permesso di interagire con altri eventuali progetti 
futuri. Infine, il formato da noi scelto consente vari utilizzi, tra cui 
quello di introdurre il testo in una banca dati per eseguire interro-
gazioni, quello di trasformarlo in formato PDF per un uso cartaceo, 
in formato HTML per una visualizzazione sullo schermo, possibi-
lità che, come vedremo ora, sono state di fatto sfruttate durante la 
realizzazione del progetto.  
Si fornisce qui un esempio concreto della struttura XML 
TEI.dictionaries usata per contenere una voce del dizionario (la 
prima, per la precisione). Essa assume la forma seguente: 
 
<entryFree id="e-000001"> 
 <form lang="it"> 
                                                
8 In particolare, Han Steenwijk ha collaborato al Deutsch-Niedersorbisches 
Wörterbuch (http://www.dolnoserbski.de/dnw/index.htm) e cura attualmente la 
stesura del Resianica Dictionary (http://purl.org/resianica/). 
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  <orth>A</orth>, prima lettera, perché più 
agevolmente s’esprime, è lettera vocale 
 </form> 
 <trans lang="hr"> 
  <tr>Az</tr>, <corr sic="slovoglassovito" 
rend="tip">slovo glassovito</corr> 
 </trans> 
 <trans lang="la"> 




Come si vede, si utilizzano pochissimi elementi e la gerarchia 
conosce solo tre livelli fondamentali. Al livello superiore sta 
<entryFree>, che contiene tre elementi, rispettivamente per la 
parte italiana (<form lang="it">), croata (<trans lang="hr">) e 
latina (<trans lang="la">). All’interno di queste tre parti si usa 
ancora un elemento per individuare la parola o espressione italiana 
di partenza (<orth>) e uno per individuare le traduzioni croata e la-
tina (<tr>). Il resto del contenuto di una voce viene trattato come 
testo, senza demarcature speciali, eccezione fatta per elementi per 
demarcare un intervento editoriale (<corr>). La scrittura 
slovoglassovito presente nel manoscritto viene conservata come 
contenuto dell’attributo sic, mentre la correzione slovo 
glassovito fa parte del testo. L’attributo rend="tip" serve per 
creare un tool tip nel formato HTML, affinché si possa risalire di-
rettamente alla scrittura originale. 
Ovviamente, voci che contengono un rimando prendono una 
struttura diversa. 
Una volta scelto il formato, si è proceduto alla trascrizione del 
manoscritto. Per poter usufruire al massimo del tempo a disposi-
zione, la trascrizione è stata eseguita quasi contemporaneamente 
dai nuclei di Padova e di Zagabria. A Padova, Alessandra Andolfo 
creava la struttura TEI e inseriva la prima parte, quella italiana, del 
vocabolario. Dopo un controllo a livello contenutistico (Rosanna 
Benacchio) e informatico (Han Steenwijk) sulla correttezza e la 
completezza del documento così ottenuto, questo veniva via via 
inviato a Zagabria, in file corrispondenti a circa 10 pagine di ma-
noscritto. Qui, sotto la guida di Nada Vajs, si procedeva alla digi-
talizzazione della parte croata, la più corposa e complessa (Nada 
Vajs e $eljko Jozi!). Prima di passare alla digitalizzazione della 
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parte latina (Sanja Peri! Gavran"i!) che avveniva pure a Zagabria, 
i file contenenti ora anche il testo croato venivano rispediti a Pa-
dova per un ulteriore controllo soprattutto a livello informatico. 
Sempre a Padova, mano a mano che il testo trascritto diventava più 
corposo, venivano creati dei file PDF molto estesi, che venivano 
inviati a Zagabria, dove venivano utilizzati come ‘sostegno’ per la 
trascrizione della parte croata, indubbiamente la più complessa e 
difficile; la mancanza di regole ortografiche che caratterizza il 
croato scritto dell’epoca e che si riflette anche nel nostro mano-
scritto, lasciava infatti in molti casi spazio ad interpretazioni di-
verse e quindi a dubbi e incertezze che hanno potuto – anche se 
non sempre % trovare una soluzione proprio grazie al controllo di 
tutte le varianti attestate nel manoscritto, che il documento PDF 
consentiva. 
Un altro strumento di sostegno, utilizzato una volta completata 
la digitalizzazione dell’intero manoscritto, è risultata una versione 
HTML del documento digitalizzato, che ha permesso un’agile e 
chiara visualizzazione del documento stesso nel delicato momento 
dell’inserimento delle varie correzioni e, più in generale, degli in-
terventi che si rendevano necessari. 
Si è così giunti all’ultima fase, quella della pubblicazione on 
line dell’opera, ossia la pubblicazione del documento digitalizzato 
tramite interfaccia di interrogazione. In questa fase, ci si è avvalsi 
della collaborazione del Centro Signum della Scuola Normale Su-
periore di Pisa, specializzato in ricerche informatiche per le disci-
pline umanistiche, che ha al suo attivo, tra l’altro, la pubblicazione 
digitale della prima edizione (1612) del Vocabolario degli Acca-
demici della Crusca (http://vocabolario.signum.sns.it). Il Centro 
Signum ha elaborato per noi un’applicazione web, che rappresenta 
l’evoluzione di quella creata, appunto, per il suddetto vocabolario. 
A parte l’affinità metodologica (anche per l’edizione elettronica 
del Vocabolario della Crusca era stato utilizzato il modulo 
TEI.dictionaries) esiste anche un forte legame contenutistico fra 
quel vocabolario e il nostro. Infatti, come è emerso durante la tra-
scrizione della parte italiana del vocabolario, il Tanzlingher, a suo 
tempo, si era basato in larga misura sul Vocabolario della Crusca 
(più precisamente, sulla seconda edizione, del 1623). 
L’interrogazione del dizionario on line si basa fondamental-
mente su tre distinti lemmari: italiano, croato e latino. L’utente 
sceglie una parola dal lemmario e gli viene presentata la voce o le 
voci in cui tale parola appare. Per quanto riguarda il croato, allo 
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stato attuale delle cose, non è stato possibile, considerata la varietà 
grafica e le incongruenze presentate, individuare delle costanti che 
permettessero di ricondurre in qualche modo le voci all’ortografia 
del croato moderno: la soluzione di questo problema è comunque 
allo studio.  
È possibile anche richiamare l’immagine della pagina in cui si 
trova la voce visualizzata durante la ricerca. In questo modo 
l’utente ha modo di controllare la trascrizione ed eventualmente 
basarsi nella sua ricerca sul manoscritto originale.  
La pubblicazione digitale è accompagnata da parti informative: 
commenti introduttivi ed editoriali. 
L’indirizzo del sito web è il seguente: http://tanzlingher.signum. 
sns.it/. 
Per finire, una previsione di ulteriore sviluppo del presente pro-
getto: il trattamento usato per la copia padovana del Vocabolario di 
Tanzlingher Zanotti potrebbe essere esteso anche alla copia di Za-
gabria e a quella di Londra, consentendo così un confronto incro-
ciato tra le tre redazioni. 
Non solo, ma il confronto potrebbe in seguito essere esteso an-
che ad altri vocabolari dell’area croata più o meno coevi, alcuni dei 
quali già editi, in primis il Thesaurus linguae illyricae, di Giacomo 
Micaglia (di cui a Zagabria, presso l’Institut za hrvatski jezik i 
jezikoslovlje, si sta curando l’edizione critica) o in via di edizione 
(ci riferiamo in particolare al Lexicon Latino-Illyricum di Pavao 
Ritter Vitezovi!, che sta per essere pubblicato ora presso lo stesso 
Istituto a cura di Nada Vajs e di altri collaboratori).9 
Infine, la digitalizzazione della copia padovana del vocabolario 
trilingue, oltre che per gli studiosi di lessicologia croata, potrebbe 
avere un qualche interesse per gli studiosi di lessicologia italiana. 
Dal momento che, come s’è visto, il Tanzlingher attinge costante-
mente (anche se non esclusivamente) al vocabolario della Crusca, 
potrebbe essere interessante indagare sulle peculiarità connesse 
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ASINUS IN FABULA 
LA FESTA DELL’ASINO IN KLUB UBIJC BUKV DI SIGIZMUND 
D. KR!I!ANOVSKIJ DALLA TRADIZIONE MEDIEVALE A NIETZSCHE 
 
 
Orientis partibus  
Adventavit asinus  
Pulcher et fortissimus 
Sarcinis aptissimus 
 
La povest’ e la critica 
 
Malgrado un destino editoriale di oblio l’abbia relegato ai mar-
gini della storia letteraria,1 S. Kr"i"anovskij (1887-1950) si rivela 
un interprete fecondo e originale del proprio tempo, capace di dare 
voce alle istanze estetiche e filosofiche che animano il dibattito 
culturale russo del Primo Novecento. Particolare rilievo nella sua 
opera assumono le riflessioni sul processo creativo dello scrittore, 
sul valore della parola e sul rapporto tra letteratura e vita, che tro-
vano nella povest’ Klub ubijc bukv, scritta con ogni probabilità nel 
                                            
1 Nato e cresciuto a Kiev ed emigrato a Mosca nel 1922, Kr"i"anovskij con-
quistò una certa notorietà leggendo le proprie opere nelle serate letterarie della 
capitale sovietica ma, salvo rare eccezioni, non riuscì mai a pubblicarle, anche 
per l’opposizione della critica ufficiale, che riteneva la sua prosa – di carattere 
erudito e filosofico – inattuale ed estranea al nuovo corso della letteratura so-
vietica. La scoperta editoriale dell’autore, avvenuta alla fine degli anni Ottanta 
per opera di Vadim Perel’muter, a tutt’oggi non può ancora dirsi conclusa, 
come testimoniano da un lato il rinvenimento di un secondo archivio dello 
scrittore a Kiev nel 2005, dall’altro l’edizione in corso del Sobranie so!inenij, 
originariamente prevista in cinque volumi e di recente modificata e ampliata 
per permettere la pubblicazione del materiale inedito scoperto nell’ultimo 
quinquennio (Kr"i"anovskij 2010). 
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1926, ma pubblicata solo nel 1990, una rappresentazione emble-
matica e di grande complessità semantica e narrativa. 
La povest’ narra le vicende di un misterioso «Club di assassini 
delle lettere», dove sette ‘pensatori d’intrecci letterari’ (zamysli-
teli), la cui identità è celata da soprannomi (Zez, Rar, Tjud, Dja", 
Fèv, #og e Chic), si riuniscono ogni sabato sera per raccontarsi a 
vicenda delle storie. La lotta contro il libro, e quindi contro le let-
tere, è ciò che unisce i zamysliteli, che non solo non vogliono pub-
blicare, ma nemmeno scrivere le proprie opere. Klub ubijc bukv 
presenta una struttura a cornice che ricalca modelli narrativi tradi-
zionali, ed è divisa in sette capitoli, dei quali il primo e l’ultimo 
sono riservati alla cornice mentre gli altri cinque (II-VI) alle riu-
nioni del club e ai rispettivi racconti dei zamysliteli: nel primo sa-
bato (II) Rar narra le vicende di un attore che interpreta l’Amleto e 
smarrisce il confine tra realtà e finzione teatrale, finendo con 
l’impazzire; nel secondo sabato (III) Tjud racconta tre storie di 
ambientazione medievale; nel terzo (IV) è la volta di Dja" che pro-
pone un racconto su una società distopica dove le masse vengono 
governate come automi grazie a una scoperta che permette di sepa-
rare il cervello dal sistema nervoso periferico; il quarto sabato (V) 
Fèv narra le vicende di tre personaggi che, in seguito a una disputa 
sulla funzione primaria della bocca nell’uomo, decidono di vagare 
per il mondo alla ricerca di una risposta; l’ultimo sabato (VI) è il 
turno di #og che inventa una storia tra la vita e la morte, ambien-
tata nel mondo classico romano. A raccontare le vicende del club è 
un osservatore senza istinto creativo, un «lettore puro», chiamato 
dagli assassini delle lettere ad assistere alle riunioni. Uno dei 
membri del club, Rar, contravvenendo alle regole, trascrive la pro-
pria storia e la porta con sé al club (II) e per questo viene punito 
con la distruzione del manoscritto. Nel finale della povest’ Rar de-
cide di togliersi la vita e la notizia del suo suicidio segna la fine 
delle riunioni e spinge l’osservatore a farsi per una volta scrittore, 
per narrare quanto accaduto. 
La necessità di uno sforzo esegetico notevole per la compren-
sione di un’opera composita, caratterizzata da una fitta rete di ri-
mandi interni al testo – soprattutto tra i racconti dei zamysliteli e la 
cornice narrativa – e contrassegnata dall’erudizione tipica della 
scrittura di Kr"i"anovskij, ha forse contribuito a determinare la 
scarsa attenzione che la critica gli ha finora attribuito. Una breve 
analisi dell’opera è contenuta nell’articolo Smert’ kak semantika 
stilja (Russkaja metaproza 1920-ch-1930-ch godov) di M. N. Lipo-




veckij (Lipoveckij 2000), che considera Klub ubijc bukv un esem-
pio significativo di rappresentazione del legame tra dimensione 
letteraria e morte nella prosa metanarrativa russa degli anni ’20-’30 
del Novecento. Nel contributo Filosofskaja problematika slova v 
povesti S. Kr"i"anovskogo Klub ubijc bukv, T. Avtuchovi$ 
(Avtuchovi$ 2003) riconosce nelle riflessioni sulla parola e sull’at-
to creativo come dialogo tra coscienza e mondo, la chiave 
interpretativa dell’intera povest’. In Teorija karnavala v povesti 
S. D. Kr"i"anovskogo Klub ubijc bukv: k postanovke problemy 
I. Delektorskaja (Delektorskaja 2007) si sofferma solo su due rac-
conti della povest’, intitolati Me#ok goliarda e Oslinyj prazdnik, 
mettendone in luce il legame analogico con le celebri teorie sul 
carnevale di Michail Bachtin, esposte in particolar modo nel saggio 
Tvor!estvo Fransua Rable i narodnaja kul’tura srednevekov’ja i 
Renessansa (1965).2 La studiosa russa ha sottolineato come i due 
racconti costituiscano una sorta di rappresentazione emblematica 
del concetto bachtiniano di carnevalizzazione, una rappresenta-
zione che però precede le teorie di Bachtin di almeno un decennio. 
L’analogia evidente tra il celebre saggio su Rabelais e la povest’ di 
Kr"i"anovskij è, secondo H. Delektorskaja, la testimonianza della 
comune partecipazione dei due autori a una temperie culturale dif-
fusa, in cui il carnevale e l’ambivalenza della parola rappresenta-
vano ‘temi forti’, che hanno trovato in seguito espressione e consa-
crazione critica nei celebri saggi di Bachtin. Sebbene non si pro-
nunci sull’esistenza di un vero e proprio legame intertestuale, la 
studiosa rileva la presenza in entrambe le opere di un analogo rife-
rimento alla festa dell’asino e propone anche il confronto con il 
saggio V’’ezd v Ierusalim na osle (iz evangel’skoj mifologii) di 
O. M. Frejdenberg,3che affronta lo stesso tema. Prendendo spunto 
dalle osservazioni di H. Delektorskaja, nel presente contributo in-
tendo soffermarmi in particolare sulla rappresentazione della festa 
dell’asino nell’omonimo racconto di Klub ubijc bukv e sulle possi-
bili fonti di Kr"i"anovskij. 
                                            
2 Già Lipoveckij aveva osservato una sorprendente analogia tra l’opera di 
Kr"i"anovskij e le teorie bachtiniane sul carnevale: «%&'(), *+ ,-(./0. 10-0, 
20'3-0 &4 501& /+6077, -(55,(4(//38 “4(1357&'07)1&”, '-9:/+ *+60-&';, 
2'+ +/& /(*&5(/3 *+2'& 4( 5+-+, 70' :+ *0-6+. *9<7&,(=&& ,/&>& + ?(<70 
& 20'60-'+. >7(63 $%&'()* +&,-./. 0&1-&)21/&3&» (Lipoveckij 2000, 
176). 
3 Il saggio risale allo stesso periodo della povest’ di Kr"i"anovskij: la prima 
redazione è datata 1923. 
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Durante la seconda riunione del club, il zamyslitel’, Tjud narra 
tre storie. La prima è intitolata Oslinyj prazdnik ed è ambientata 
nella Francia meridionale del XV secolo. Le celebrazioni della fe-
sta religiosa medievale (Festum asinorum) s’intrecciano con il de-
stino di due fidanzati, Françoise e Pierre. Fra i riti che preparano al 
matrimonio sono previste tre letture in chiesa delle pubblicazioni. 
Nel caso di Pierre e Françoise la terza lettura avviene proprio nel 
giorno della festa dell’asino. Mentre il prete cerca di benedire la 
coppia e pronuncia le parole «si uniscono in matrimonio Françoise 
e...», dalla folla si levano delle voci che dicono «i ja» (e io). Il 
prete le ripete meccanicamente e anche l’asino, presente in chiesa 
per la festa, fa sentire il suo raglio («&- &- & )- a-a»). In seguito 
tutto sembra essere dimenticato: i due fidanzati si sposano e vivono 
felici, finché in una notte senza luna Françoise viene svegliata da 
uno strano rumore, voci intervallate da un grido animale. Sono le 
voci della festa dell’asino, che ripetono le parole «& )» pronunciate 
durante la terza ‘lettura’. Come rapita dalle voci, Françoise esce in 
strada, si concede alla prima persona che incontra e poi ritorna in 
casa. La vita riprende a scorrere tranquilla fino a che l’episodio 
non si ripete. In una delle sue ‘sortite’ notturne, Françoise incontra 
padre Paulin, il prete che l’ha sposata. Il sacerdote la riconduce a 
casa, la consola e le racconta il «segreto dell’asino», che solo pochi 
eletti possono conoscere: non può giungere alla salvezza chi non 
ha conosciuto la perdizione.4 
 
 
                                            
4 Il legame tra il percorso iniziatico, il tema erotico-amoroso e l’asino sug-
gerisce un rimando a L’Asino d’oro di Apuleio e, più un generale, alla tradi-
zione simbolica pagana. Nel presente articolo mi limito a prendere in conside-
razione il legame del testo di Kr"i"anovksij con la festa medievale cristiana e le 
sue riprese, ma è evidente che la simbologia dell’animale vanta radici antichis-
sime – sia giudaico-cristiane che pagane, sia dotte che popolari, – che si sono 
stratificate nel corso dei secoli: strumento divino e benefico, ma anche demo-
niaco, simbolo di umile sapienza, ma, nello stesso tempo, d’ignoranza, di rega-
lità e di bestialità, l’asino riesce «a polarizzare nella sua immagine simbolica 
grandi aree di ambiguità che ne fanno, per certi aspetti, un perfetto simbolo 
della coincidentia oppositorum» (Ordine 1987). Una stratificazione semantica 
ben nota allo stesso Kr"i"anovksij, che aveva già eletto l’animale a protagoni-
sta di una delle Skazki dlja Vunderkindov, Istorija proroka (1922), in cui viene 
narrato l’infelice destino dell’asinello, nato dall’unione dell’asina di Balaam 
della Bibbia e del celebre asino di Buridano. 




Il Festum asinorum nel Medioevo 
 
Le prime attestazioni della festa dell’asino risalgono al XII se-
colo, malgrado religiosi e studiosi ne abbiano spesso sottolineato le 
radici pagane.5 Si tratta di una celebrazione religiosa diffusa nella 
Chiesa Occidentale che ricordava la fuga di Maria in Egitto, e ca-
deva nel periodo tra Natale e l’ottava dell’Epifania. Essa s’inseriva 
nel contesto delle Feste dei Folli, singolari cerimonie e festeggia-
menti che accompagnavano una serie di ricorrenze religiose: da 
Natale a Santo Stefano (26 dicembre) a San Giovanni Evangelista 
(27) alla Festa dei Santi Innocenti (28) e della Circoncisione (1 
gennaio), all’Epifania (6) e all’Ottava dell’Epifania; con un pro-
dromo rappresentato dal giorno di San Nicola (6 dicembre). In 
queste ricorrenze, tutte dedicate, pur nella loro diversità, alla 
celebrazione dell’infanzia e degli umili (Heers 1990, 87), le 
cerimonie liturgiche erano seguite da danze, giochi e scherzi da 
parte del piccolo clero e dei servitori di cattedrali e collegiate, in 
particolare chierici, diaconi, sub-diaconi e chierichetti. Durante le 
feste, le goliardate dei giovani chierici li portavano perfino a 
sbeffeggiare la gerarchia ecclesiastica e a mettere in scena delle 
vere e proprie parodie dell’autorità della chiesa – con l’elezione del 
vescovo, abate o papa dei folli – e delle liturgie sacre. Col passare 
del tempo, l’aspetto profano e goliardico delle feste si andò pro-
gressivamente accentuando, fino a che i festeggiamenti burleschi 
non presero il sopravvento sull’aspetto religioso, diventando delle 
vere e proprie mascherate. 
Inserita in questo contesto, la festa dell’asino era caratterizzata 
da una particolare liturgia, di solito in occasione del vespro: un 
asino veniva condotto in processione in Chiesa e, giunto dinnanzi 
all’ambone, era rivestito con un drappo prezioso; in alcuni casi, 
una ragazza con un bambino in braccio veniva fatta salire sul suo 
dorso per rappresentare Maria. Durante la cerimonia, il celebrante 
e i fedeli imitavano il raglio dell’asino, ad esempio nella formula 
della benedizione finale. Il momento più celebre della liturgia era 
                                            
5 Le origini pagane della festa sono state messe in evidenza fin dal medio-
evo, soprattutto dai suoi detrattori. In seguito molti studiosi hanno cercato di 
individuare il legame con alcune festività romane, come le Calendae e i Satur-
nalia, (cfr. al riguardo Chambers 1954). Una maggiore cautela esprime lo sto-
rico J. Heers (cfr. Heers 1990) che sottolinea come le feste dei folli nascano 
dalla liturgia cristiana (85-87) e siano una manifestazione della pervasività del 
sacro nella vita quotidiana medievale (59). 
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la cosiddetta prosa dell’asino, un canto che veniva intonato quando 
l’asino stazionava di fronte all’altare.6 Pur manifestando nella sua 
complessità elementi giocosi e anche reminiscenze pagane, la li-
turgia della festa non assumeva forme parodistiche, ma manteneva, 
almeno in un primo tempo, il carattere religioso ufficiale (Heers 
1990, 113), come testimonia del resto il fatto che tra le diverse re-
dazioni della prosa giunte fino a noi vi sia quella di Pierre de 
Corbeil, vescovo di Sens (morto nel 1222).7 
La festa profana iniziava al termine della funzione: l’asino ve-
niva condotto per le strade della città e la folla si abbandonava ad 
ogni sorta di eccessi. Fin dal XIII secolo le gerarchie ecclesiastiche 
tentarono di limitare le esuberanze delle Feste dei folli (compresa 
quella dell’asino) e in seguito di proibirle, incontrando però 
l’opposizione ostinata del clero dei capitoli, che le considerava una 
propria prerogativa e un modo per esercitare un’influenza all’in-
terno delle città. Solo con la Controriforma la Chiesa riuscirà ad 
imporre il divieto alla celebrazione di tali feste, di cui rimangono 
però testimonianze, sia pure residuali, fino all’inizio del XVIII 
secolo. Terminata la pratica della festa, ne rimane viva la memoria: 




Il percorso bibliografico della festa dell’asino 
 
Tra le diverse fonti tardomedievali che menzionano la festa, è di 
particolare rilievo quella del protoriformatore boemo Jan Hus,8 che 
ricorda di aver partecipato in gioventù alla cerimonia e stigmatizza 
il comportamento indecoroso tenuto dal clero e dai fedeli in tale 
circostanza. Dopo il Medioevo, il testo che ha maggiormente con-
                                            
6 La prima strofa della prosa dell’asino viene citata in epigrafe al presente 
contributo (cit. in Chambers 1954, II, 280). 
7 Per un confronto tra le diverse varianti cfr. Copley Greene 1931 e in parte 
Chambers 1954, II, 279-282. 
8 Hus non menziona propriamente la festa dell’asino, si riferisce piuttosto a 
quella dei folli, ma, malgrado il riferimento alla fuga in Egitto di Maria non sia 
presente, l’asino è comunque protagonista in modo del tutto analogo al Festum 
asinorum: «Vidi quoque eum aras suffientem et pedem sursum tollentem audi-
vique magna voce clamantem: bú!» (Tractatus de precatione Dei, cit. in 
Palack@ 1869, 722). Il testo viene riportato anche da Chambers 1954 (I, 321) e 
in trad. inglese da Jakobson 1985, 667. 




tribuito alla fortuna moderna della festa è il celebre Glossarium 
mediae et infimae latinitatis di Charles du Fresne Du Cange (Du 
Cange 1883-1887),9 una delle principali fonti sull’argomento, sul 
cui resoconto si basano molti degli autori successivi.10 
Nel Settecento le notizie sulla festa cominciano ad avere una 
maggiore diffusione e il testo della prosa dell’asino desta 
l’attenzione di studiosi ed eruditi, tra i quali Voltaire, che men-
ziona la fête de l’âne e la sua prosa in Essai sur les mœurs et 
l’esprit des nations (1756) e anche in Questions sur l’Encyclopédie 
(1770-1772),11 Carl Friedrich Flögel (Geschichte des Groteske-
komischen, 1788)12 e Georg Christoph Lichtenberg (la cui nota in-
titolata Das Eselsfest viene pubblicata per la prima volta sul «Göt-
tinger Taschen-Kalender» nel 1779).13 Grazie a Voltaire la festa 
conosce una diffusione ulteriore. Ad inizio Ottocento, la bibliogra-
fia dei testi che menzionano la festa dell’asino A libri e articoli di 
storia, musica, religione, letteratura, folclore A è infatti già ampia e 
nel corso del secolo aumenta considerevolmente.14 L’argomento 
suscita un grande interesse soprattutto tra gli studiosi di letteratura 
e di teatro medievale, perché la prosa dell’asino appartiene a quelle 
interpolazioni all’Ufficio Gregoriano di testi cantati che diedero 
origine alla poesia e al dramma liturgico medievali. Nel primo No-
vecento, la prosa dell’asino viene inserita in importanti studi sulle 
origini della drammaturgia come The Mediaeval Stage di Edmund 
                                            
9 La prima edizione del Glossarium è del 1678, ma solo quella del 1733, 
pubblicata a più di cinquant’anni dalla morte dell’autore e ampliata da un’altra 
mano riporta, oltre alle notizie sulla festa, anche il testo della prosa dell’asino 
(cfr. Copley Greene 1931, 536). 
10 Un’altra fonte che si riscontra frequentemente è il volume Memoires pour 
servir a l’Histoire de la Fête des Foux di J.-B. L. du Tilliot (Genéve 1751). 
11 Sull’argomento cfr. Mervaud 2006, 88-89. 
12 Flögel 1788, 167-170. Quello di Flögel è il primo di una serie di testi che 
vertono sull’elemento comico nella cultura medievale che citano la festa e la 
prosa dell’asino. 
13 Lichtenberg 1844, 326-327. 
14 Tra i testi dove viene menzionata la Festa dell’asino e la sua prosa si 
contano: l’Histoire de France di J. Michelet (Bruxelles 1835, vol. III, p. 428); 
il secondo volume dei Tableau de la littérature au Moyen Age en France, en 
Italie, en Espagne et en Angleterre del celebre Cours de littérature Française 
di A. F. Villemain (seconda edizione, Paris 1840, p. 249); l’Histoire générale 
de la musique religieuse (1860, pp. 122-187) di Félix Clemént; la Storia uni-
versale di Cesare Cantù (ottava edizione, Torino 1857, vol. VI, p. 145). 
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Chambers (1903) e The Drama of the Medieval Church di Karl 
Young (1933). 
A conferire nuova notorietà alla festa dell’asino è poi soprattutto 
Friedrich Nietzsche. Nella quarta parte di Also sprach Zarathustra 
(1885), il filosofo tedesco propone una sorta di rivisitazione della 
festa dell’asino. I personaggi che affollano la caverna di Zarathu-
stra, dopo aver constatato la morte di Dio, cedono alla propria de-
bolezza e lo fanno resuscitare in forma d’asino, intonando alla 
nuova divinità una litania, che ricorda da vicino – il raglio sostitui-
sce la pronuncia dell’amen – quella della prosa dell’asino: 
 
Amen! All’Iddio nostro la benedizione e la gloria e la sapienza e le azioni di 
grazie e l’onore e la forza, nei secoli dei secoli! 
– L’asino a sua volta ragliò: I-A. 
Egli porta il nostro fardello, egli prese forma di servo, egli è paziente nel suo 
cuore e mai dice di no; ma colui che ama il suo dio, lo castiga. 
– L’asino a sua volta ragliò: I-A. 
Egli non parla: se non che dice sempre di sì al mondo, che ha creato: così egli 
esalta il suo mondo. La sua scaltrezza è di non parlare: così è difficile che abbia 
torto. 
– L’asino a sua volta ragliò: I-A. 
Egli va per il mondo senza farsi notare. Grigio è il colore del suo corpo, entro 
cui vela la sua virtù. Se ha spirito, lo nasconde; ma tutti credono alle sue orec-
chie lunghe. 
– L’asino a sua volta ragliò: I-A. 
Quale nascosta saggezza nel suo portare lunghe orecchie e dire sempre sì e mai 
no! Forse non ha creato il mondo a sua immagine e somiglianza, cioè il più 
stupido possibile? 
– L’asino a sua volta ragliò: I-A. 
Tu vai per sentieri diritti e tortuosi, poco ti cale ciò che a noi uomini sembra 
diritto o tortuoso. Al di là del bene e del male è il tuo regno. La tua innocenza è 
di non sapere che cosa sia l’innocenza. 
– L’asino a sua volta ragliò: I-A. 
Bada di non respingere alcuno via da te, non i mendichi e nemmeno i re. I fan-
ciulli li lasci venire a te, e se i peccatori ti vogliono sedurre, tu dici un candido: 
I-a. 
– L’asino a sua volta ragliò: I-A. 
Tu ami le asine e i fichi freschi, tu non sei uno schifiltoso. Un cardo ti solletica 
il cuore, quando ti viene fame. In ciò è la saggezza di un dio. 
– L’asino a sua volta ragliò: I-A. (Nietzsche 1968, 1, 378-379). 
 




Il capitolo che segue questo episodio non a caso è intitolato Das 
Eselsfest. Nietzsche riprende il motivo della festa dell’asino anche 
nell’aforisma 8 di Jenseits von Gut und Böse (1886): 
 
C’è un punto, in ogni filosofia, in cui la “convinzione” del filosofo entra in 
scena: ovvero, per dirla con le parole di un antico mistero: 
adventavit asinus 
pulcher et fortissimus  
(Nietzsche 1968, 2, 13). 
Le fonti di Nietzsche sono state individuate dalla critica nelle 
opere di Lichtenberg e Lecky (W. E. H. Lecky, Geschichte des 
Ursprungs und Einflusses der Aufklärung in Europa, 1873, tradu-
zione dall’inglese).15 Nell’aforisma, le parole dell’antica prosa 
dell’asino sono utilizzate per rappresentare la convinzione ottusa e 
cieca ed è proprio con una simile accezione che la citazione dei 
primi versi del testo medievale si diffonde negli anni successivi, 
come si può riscontrare ad esempio nelle Betrachtungen eines 
Unpolitischen di Thomas Mann, del 1918 (Mann 2009, XIII, 1, 
624; cfr. il commento all'opera, ivi, 2, 623). Nei primi anni del No-
vecento, il tema della festa viene ripreso anche da Gustav 
Strindberg nel breve racconto Laokoon (Laocoonte) della raccolta 
Historiska miniatyrer (Miniature storiche, 1905) e anche, sia pure 
con una semplice menzione, nel suo ultimo dramma Stora lands-
vägen (La strada maestra, 1909). Laokoon narra la storia di Martin 
Lutero che, nel suo viaggio a Roma, assiste e viene a conoscenza 
di diverse processioni e riti paganeggianti (tra cui la festa dell’a-
sino), divenendo testimone della degenerazione e dell’idolatria in 
cui è caduta la chiesa romana. 
In Russia, le notizie della festa dell’asino giungono già alla fine 
del Settecento, con ogni probabilità attraverso la bibliografia occi-
dentale. Nell’opera Prime!anija na Istoriju drevnej i nyne#nej 
Rossii g. Leklerka I. N. Boltin (Boltin 1788, 169-170)16 riporta in 
nota le notizie sulla festa e i tre versi in francese del ritornello della 
                                            
15 Cfr. Nietzsche 1968, 1, 513-514 e Nietzsche 1968, 2, 387. 
16 Tutti i titoli dei testi anteriori al 1918 citati nel presente contributo sono 
conformati all’ortografia corrente. 
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prosa dell’asino.17 I riferimenti al Festum asinorum trovano una 
maggiore diffusione nel corso dell’Ottocento, in saggi di argo-
mento vario. Il resoconto della festa proposto da Boltin viene citato 
dall’etnologo A. V. TereB$enko nel suo Byt russkogo naroda (Te-
reB$enko 1848, parte VII, pp. 9-11); A. M. Ivancov-Platonov nella 
seconda parte del volume O rimskom Katolicizme i ego 
otno#enijach k Pravoslaviju (Ivancov-Platonov 1869, 49-50), 
adotta le argomentazioni dei detrattori della festa, in particolare dei 
riformatori religiosi occidentali, nell’ottica di una contrapposizione 
tra il Cattolicesimo e la Chiesa Ortodossa Russa. La festa dell’a-
sino trova spazio anche negli studi sulla storia del teatro, come ad 
esempio nel volume Starinnyj teatr v Evrope di A. N. Veselovskij 
(Veselovskij 1870, 4-5). 
Nemmeno nel mondo culturale russo passa inosservata la ‘ver-
sione’ della festa proposta da Nietzsche, anche in considerazione 
dell’enorme successo e della diffusione delle idee del filosofo.18 In 
particolare Lev #estov commenta l’ottavo aforisma di Al di là del 
bene e del male dove si cita la prosa dell’asino in Dostoevskij i 
Nit#e. Filosofija tragedii del 1903 (#estov 1971, 195), Na vesach 
Iova del 1929 (#estov 1993, II, 191) e Afiny i Ierusalim del 1938 
(#estov 1993, I, 460). 
Il percorso di circolazione delle conoscenze sulla festa 
dell’asino fin qui delineato, sebbene sommario e non esaustivo,19 
dimostra la diffusione che il tema della festa medievale doveva 
avere nel primo Novecento e rende possibili alcune ipotesi sulla 
natura delle fonti del racconto di Kr"i"anovskij. Per ciò che con-
cerne Bachtin, il suo interesse per Festum Asinorum si lega allo 
studio e alle diverse fasi di composizione del saggio su Rabelais. In 
questo contesto mi limito ad osservare che lo studioso aveva a di-
sposizione un nutrito elenco di volumi di storia e letteratura me-
dievale sull’argomento, come dimostra la bibliografia di Fransua 
Rable v istorii realizma, dissertacija discussa dall’autore nel 1946 
                                            
17 La fonte di Boltin è quasi certamente l’Essai sur les mœurs di Voltaire, 
citato nella nota seguente a quella della festa dell’asino (Boltin 1788, 171). 
18 Le parti relative alla festa dell’asino (la seconda parte del capitolo Il 
risveglio e La Festa dell’asino) vengono censurate nell’edizione del 1913 per il 
loro contenuto antireligioso (cfr. Clowes 1988, 48). 
19 Per un quadro più esaustivo del percorso bibliografico della festa dell’asi-
no cfr. Boschiero 2011. 




(Bachtin 2008, 507-516);20 un breve cenno alle Feste dei folli si 
trova anche nel celebre saggio su Dostoevskij (Problemy 
tvor!estvo Dostoevskogo, 1929), ma si tratta di un’aggiunta risa-
lente alla seconda versione (Problemy poètiki Dostoevskogo, 
1963).21 Sulla base di questi elementi è possibile datare la presenza 
della festa dell’asino negli scritti dello studioso russo: i primi rife-
rimenti alla festa si riscontrano infatti nella redazione di Fransua 
Rable v istorii realizma del 1940 (Bachtin 2008, 39), dove viene 
citato come fonte il volume di Flögel.22 
 
 
La festa dell’asino di Kr"i"anovskij: due ipotesi 
 
Nel racconto Oslinyj prazdnik di Klub ubijc bukv i riferimenti 
più particolareggiati alla festa sono contenuti in due brani distinti: 
l’incipit e l’episodio di Pierre e Françoise. Il narratore Tjud esordi-
sce fornendo le coordinate spazio-temporali della propria storia e 
spiega in cosa consista la festa dell’asino: 
 
C01( 1+) +'35,&6(0'5) D'(, 60,+6 4( *)'; :+ /(E0>+ 6-010/&. F05'+? 
G9, 8+') <3 :0-060/;,( >:0-/&<9:; /( H>0 I-(/=&&: 5+-+,-*)';:05)' 
:6+-+6; 6 =0/'-0 5'(-3. ,+5'07, 6+,-9> 6&/+>-(:/&,& & '92/30 *+7). 
G(*+1/H: &10//+ 6 '9 D*+89 & 6 '08 &10//+ 105'(8 6+4/&, & 4(,-0*&75) 
+<32(. 5*-(67)'; +57&/30 *-(4:/&,&, '(, /(436(0130 Festa asinorum: D'+ 
*+570:/00 7('&/5,+0 +*-0:070/&0 *-&/(:70J&' =0-,6&, 5 -(4-0E0/&) & 
<7(>+57+60/&) ,+'+-+. *-(4:/&, +57( 5'-(/5'6+6(7 &4 >+-+:( 6 >+-+: & &4 
507 6 507(. K+4/&, +/ '(,: 6 60-</9H 59<<+'9, 5=0/&-9) A :7) 6)L0. 
/(4&:('07;/+5'& A 5+<3'&) *-0:510-'/38 :/0. M-&5'(, 66+:&7& *+: 
                                            
20 La bibliografia di Bachtin riporta numerosi testi che contengono notizie 
sulla festa dell’asino: non solo il celebre volume di Flögel (1788, anche nella 
riedizione di F. W. Ebeling del 1862), ma anche due testi di H. Villetard, Office 
de Pierre de Corbeil (1907), che riporta l’intero testo del vescovo di Sens, e 
Remarques sur la fête des fous au Moyen âge (1911). Nella bibliografia è 
presente anche un testo italiano che affronta il tema della festa: F. Novati, La 
parodia sacra nella letteratura moderna, in Id., Studi critici e letterari (1870, 
pp. 177-265). 
21 Per quanto Bachtin stesso ricordasse di aver iniziato a raccogliere mate-
riale sul carnevale già quando era studente, i testi sull’argomento risalgono agli 
anni ’30 e alle prime versioni del libro su Rabelais (cfr. Bachtin 2000, 472). 
22 Per una storia della genesi del saggio su Rabelais e delle sue diverse 
varianti cfr. Bachtin 2008, 841-924. 
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+57(, ,+'+-3. :+7J0/ <37 /(*+1/&'; + '+1 *-+57(670//+1 06(/>07&)1& 
J&6+'/+1, ,+'+-+0, <9:92& *-+60-0/+ 6+ 6508 56+&8 *-&4/(,(8 -):+1 
=&'(' &4 4(,+/( & *-+-+,+6, <37+ &4<-(/+ :7) 56+0. *-+6&:0/=&(7;/+. 
-+7&. K/(2(70, 1+J/+ *-0:*+7(>(';, :0-060/5,&. +57&,, 6,7H20//3. A 
5'-(//31 +<-(4+1 A 6 10559, /0 *-+)67)7 /&20>+, ,-+10 -(5'0-)//+5'& & 
J07(/&) 60-/9';5) /(4(:, 6 5'+.7+. G+ +20/; 5,+-+ *-(4:/&, +57( 
*-06-('&75) 6 56+0>+ -+:( 10559 /(+<+-+', +<-+5 '35)2(1& ,+L9/5'6, 
&5*+7/&75) <9.5'6( & -(4>97(: +,-9J0//3. '+7*+. >+>+29L&8 *+507)/, 
5-0:& >&,(/;) & >-(:+1 53*7HL&85) *(7+2/38 9:(-+6, +E(7073. +' 
5'-(8(, +507 ,-&2(7 & <-3,(75). O0-,+6/30 579J,&, 986('&6E&5; 4( 9E& 
& 86+5' 06(/>07;5,+>+ +57(, 6'(5,&6(7& 0>+ /( *-05'+7. P+4(:& -0607( 
'+7*(, -(5*06(HL() =&/&2/30 *05/& & ,-&2(L() -9>('07;5'6( /( 
*-+')J/30 =0-,+6/30 1+'&63. Q(:&7;/&=3, /(<&'30 65),+. >/&7;H, 
&5'+6+ ,(2()5; &4 5'+-+/3 6 5'+-+/9, /(*+7/)7& 8-(1 :31+1 & 51-(:+1. 
R4 56)L0//38 2(E 8705'(7& 5&:- & 6&/+, :-(7&5; & <+>+897;5'6+6(7& & 
>+>+'(7&, ,+>:( 6+4607&20//3. +507 5+ 5'-(89 >(:&7 /( *7&'3 (7'(-) 
(Kr"i"anovskij 2001-2006, II, 40-41).23 
 
Il brano citato riprende alcuni dati storici: le attestazioni della 
festa dell’asino si riferiscono soprattutto alla Francia, anche se ri-
guardano in realtà per lo più le regioni settentrionali e non quelle 
meridionali come invece riportato da Kr"i"anovskij; nel XV secolo 
la festa aveva ancora una larga diffusione, nonostante la Chiesa in 
diverse occasioni si fosse già adoperata per proibirla (Chambers 
1954, I, 292-294). Nella descrizione della cerimonia vengono ri-
presi alcuni elementi caratteristici della festa: la processione con 
l’asino accompagnato dai diaconi fino all’altare, l’usanza di bru-
ciare negli incensieri sostanze maleodoranti, l’atteggiamento disi-
nibito e indisciplinato dell’assemblea. Simili tratti vengono de-
scritti soprattutto nei testi dei detrattori della festa, in particolare 
nel già citato Tractatus de precatione Dei di Jan Hus e nella lettera 
del decano della Facoltà di Teologia dell’Università di Parigi, 
Eustache du Mesnil, datata 12 marzo 1445 e indirizzata ai vescovi 
francesi e ai capitoli. Il teologo francese descrive gli eccessi della 
festa: i preti e i chierici che vestono in modo sconveniente e indos-
sano maschere di aspetto mostruoso, danzano nel coro e cantano 
canzoni indecenti («cantilenas inhonestas»), mangiano sull’altare, 
                                            
23 Per le successive citazioni e i rimandi all’edizione del Sobranie so!inenij 
si indicheranno direttamente nel testo solo il volume e le pagine corrispondenti. 




giocano a dadi, incensano con il fumo maleodorante prodotto dalle 
suole di vecchie scarpe («thurificare de fumo fetido ex corio ve-
terum sotularium»), si abbandonano a scorribande per le città con 
comportamenti indecorosi e suscitano il riso degli spettatori con 
gesti indecenti e con parole assai scurrili e volgari («verba im-
pudicissima ac scurrilia»).24 
Si osserva, però, una differenza sostanziale con le principali 
fonti sulla festa medievale. Kr"i"anovskij colloca infatti la cerimo-
nia alla vigilia della Domenica delle Palme, per celebrare l’asino 
con cui Cristo entra a Gerusalemme, e non nel periodo di Natale. 
L’autore potrebbe rifarsi, date anche le sue origini polacche, all’u-
sanza, diffusa soprattutto in Germania, ma anche in Polonia (in 
particolare nella zona di Cracovia), di portare in processione du-
rante la Domenica delle Palme una statua lignea policroma, raf-
figurante Cristo sul dorso dell’asino: il cosiddetto Palmesel o 
Chrystus na osio4ku. Il legame e la possibile commistione tra le 
due feste erano del resto suggeriti dall’analogo ruolo di animale 
‘cristoforo’ dell’asino – con il comune riferimento ai profeti e alla 
tradizione veterotestamentaria, dove l’asino rappresentava la ca-
valcatura regale – nei due episodi biblici.25 
Oltre al racconto Oslinyj prazdnik, non mancano in Klub ubijc 
bukv anche rimandi più generali alla Natività, celebrata dalla festa 
dell’asino, sia pure in modo inconsueto. In particolare nella riu-
nione del quarto sabato, il zamyslitel’ Fèv, racconta le vicende di 
tre personaggi, Ing, Nig e Gni, che decidono di intraprendere un 
viaggio per rispondere al quesito su quale sia la funzione primaria 
della bocca nell’uomo. La taverna dove i tre si riuniscono all’inizio 
del loro cammino, e dove ritorneranno nel finale, si chiama «I tre 
re» («Tri korolja»), chiaro riferimento ai re magi della tradizione 
cristiana. Il percorso di ricerca dei tre ha effettivamente una certa 
analogia con quello dei personaggi evangelici: la presenza di una 
fanciulla-angelo che pone il quesito, spingendo i tre a compiere il 
viaggio, l’incontro con una donna che allatta un bimbo, una sorta 
di adorazione della Natività. 
                                            
24 Chambers riporta un brano della missiva del teologo francese, intitolata 
Epistola et xiv. conclusiones facultatis theologiae Parisiensis ad ecclesiarum 
prelatos contra festum fatuorum in Octavis Nativitatis Domini vel prima 
Ianuarii in quibusdam Ecclesiis celebratum (cfr. Chambers 1954, I, 294). 
25 Alcuni dei testi che riportano la Festa dell’asino menzionano anche il 
Palmesel (cfr. ad esempio Du Cange e Chambers). 
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Altri elementi nella povest’ suggeriscono la possibile origine 
della fonte di Kr"i"anovskij. Nel corso della seconda giornata, 
Tjud racconta tre storie strettamente connesse tra loro (un legame 
sottolineato, per quanto riguarda le prime due, dallo stesso narra-
tore):26 oltre a Oslinyj prazdnik, Me#ok goliarda e una terza, alla 
quale viene attribuito il titolo di avtobiografija dal zamyslitel’ Rar. 
Il secondo racconto narra le vicende di un goliardo, un chierico va-
gante che oltre a celebrare messa si esibisce come buffone, ma che 
smarrito l’abito talare, non può più dire messa e decide per questo 
di togliersi la vita; il terzo è la storia di un giovane aspirante scrit-
tore che, nel tentativo di esprimere con le parole il silenzio, si reca 
al monastero di San Gallo e viene a conoscenza della vita e 
dell’opera del beato Notker. Al termine delle sue ricerche, il prota-
gonista rinviene un antico vangelo dove tutti i passi in cui Cristo 
tace sono sottolineati e nel margine del libro è segnata la sigla «S-
um»: si tratta del quinto vangelo, «ot mol!anija». Il giovane arriva 
così a comprendere che non si può commentare il silenzio senza 
distruggerlo, e decide infine di disfarsi del proprio manoscritto. Il 
legame tra i racconti va ben oltre l’ambientazione medievale: si 
tratta infatti di tre temi che riguardano le origini del teatro e della 
letteratura del medioevo. I goliardi erano dei vagabondi, spesso 
chierici ed ex-studenti che giravano di città in città vivendo di 
espedienti, il cui nome è legato ad una poesia cantata, di contenuto 
bacchico, erotico o satirico, che univa il latino ecclesiastico a versi 
in lingua volgare. Con le loro parodie burlesche dei rituali liturgici 
erano tra i protagonisti non solo delle Feste dei Folli, ma di ogni 
genere di festeggiamento irriverente che aveva luogo nel corso 
dell’anno (Heers 1990, 28-30). Il protagonista di Me#ok goliarda, 
padre François, racchiude in sé tutte le caratteristiche peculiari dei 
goliardi: «K 635+,&8 5(*+>(8 &4 :9<70/+. ,+J&, 5 ,-0*,&1 
*+5+8+1 6 -9,0, +/ 10-&7 *37;/30 &46&63 *-+507+2/38 
:+-+>, +' J&7;) , J&7;H, 10/)) *5(713 /( *05/&, >(77;5,&0 
*-&<(9',& /( 920/9H 7('3/;, 46+/ (/J07H5( /( 46),(/;0 
<9<0/=+6 :9-(=,+. E(*,&» (II, 48). Il Beato Notker è invece uno 
dei massimi rappresentanti della scuola canora di San Gallo, dove 
sono nate le interpolazioni cantate alla liturgia (tropi e sequenze) 
che diedero origine alla poesia e ai drammi liturgici (sull’argo-
mento cfr. Leonardi 2002 e D’Angelo 2009). Sulla base di tali 
                                            
26 T. Avtuchovi$ ha sottolineato la stretta connessione tra le tre storie (cfr. 
Avtuchovi$ 2003). 




riferimenti, è possibile ipotizzare che la fonte alla quale si è 
ispirato Kr"i"anovskij per i tre racconti di Tjud, sia stata verosi-
milmente uno dei saggi di storia del teatro che riportano la festa 
dell’asino (cfr. Chambers 1954), già numerosi ad inizio Novecento 
e che Kr"i"anovskij, in quanto studioso di drammaturgia e critico 
teatrale,27 doveva senz’altro conoscere. 
Il tema del raglio dell’asino,28 se da un lato risulta direttamente 
legato alla liturgia medievale, dall’altro invece autorizza ad ipotiz-
zare un rimando all’episodio dello Zarathustra di Nietzsche già 
menzionato. Risulta davvero difficile ammettere che Kr"i"a-
novskij, con la sua erudizione filosofica, non conoscesse il testo 
del filosofo tedesco che, come è noto, ha avuto anche in Russia una 
fama vastissima (sull’argomento cfr. Clowes 1988 e Rosenthal 
2002). Nel testo di Nietzsche il raglio asinino (I-A), che pure ri-
prende l’usanza nella cerimonia della festa di sostituire la parola 
amen con il verso animale, diventa portatore di senso: è «il falso 
sì» (Deleuze 1997, 41), la completa e dimessa accettazione della 
credenza ingannevole. 
Con un gioco di parole tipico della sua prosa – Kr"i"anovskij 
‘traduce’ il raglio dal tedesco al russo, conferendogli così un nuovo 
significato: il verso dell’asino, «i-ja», diventa non più «sì», ma «e 
io» e durante la terza lettura delle pubblicazioni di matrimonio di 
Françoise e Pierre si sostituisce al nome del fidanzato: 
 
A S>7(E0/&0 '-0';0. K+ &1) S'=( &... – >798+0 >9:0/;0, ,(, 6+ 
65,&*(HL01 ,+'70, *-&,-3'+1 ,-3E,+., <+-+7+5; 5+ 57(<31, /+ 
20',&1 >+7+5+1 56)L0//&,(, A 5+20'(0'5) <-(,+1 -(<( T+J&) 
I-(/59(4(... 
A R ). 
A R ). R ). 
A R ). A R ). A R ), A 4(60-07( '+7*( 1/+J05'6+1 >7+'+,. Q+'07 5<-+5&7 
,-3E,9. R 5+:0-J&1+0 0>+, ,7+,+2( & *92(5; *943-)1& >7(4, ,-&2(7+, 
6&4J(7+ & >9:07+:  
                                            
27 Una conferma, sia pur indiretta, all’ipotesi di un’origine ‘teatrale’ del 
tema può essere considerato il fatto che, come ha già avuto modo di osservare 
la critica – cfr. le note di V. Perel’muter al secondo volume del Sobranie 
so!inenij (Kr"i"anovskij 2001-2006, II, 612) e Delektorskaja 2007 – la figura 
del goliardo si ritrova già nel saggio di Kr"i"anovskij Filosofema o teatre del 
1923 (cfr. il paragrafo Doro"nyj me#ok goliarda, IV, 69-71). 
28 Il tema del raglio meriterebbe una trattazione approfondita, vista la sua 
grande fortuna letteraria. Sul krik osla in Idiot di Dostoevskij cfr. Popova 2007. 
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Si compie così l’iniziazione della promessa sposa alla festa 
dell’asino: malgrado la sua vita coniugale, la giovane Françoise 
sarà condannata a concedersi, in nome della festa dell’asino, al 
primo sconosciuto che incontra. 
Un ulteriore rimando allo Zarathustra può essere considerato lo 
stesso segreto dell’asino: l’insegnamento che padre Paulin tra-
smette a Françoise – solo offendendo e oltraggiando chi si ama, si 
può arrivare ad essere degni di lui – presenta evidenti analogie 
proprio con la litania dell’asino recitata «dall’uomo più brutto» 
nella caverna di Zarathustra: 
 
[…] colui che ama il suo dio, lo castiga.[…] La tua innocenza è di non sa-
pere che cosa sia l’innocenza.[…] Bada di non respingere alcuno via da te, non 
i mendichi e nemmeno i re. I fanciulli li lasci venire a te, e se i peccatori ti vo-
gliono sedurre, tu dici un candido: I-A. (Nietzsche 1968, 1, 378-379). 
 
I due possibili rimandi, al teatro medievale e a Nietzsche, seppur 
così diversi, sembrano convivere entrambi nel testo di Kr"i"a-
novskij, anche se l’autore li adatta alle proprie esigenze semanti-
che: la festa dell’asino di Klub ubijc bukv, infatti, non può essere 
considerata una stilizzazione storico-letteraria fine a se stessa, né 
una semplice ripresa della scena di Nietzsche, ma si rivela una rap-
presentazione narrativa delle riflessioni estetiche che costituiscono 
la chiave interpretativa di tutte le storie degli assassini delle lettere 
e, quindi, dell’intera povest’ (cfr. Avtuchovi$ 2003). Al di là 
dell’immediato significato erotico-amoroso, la verità iniziatica che 
si cela nel ‘segreto dell’asino’ allude alla condizione dello scrittore 
nel suo rapporto con la realtà e con la parola: il paradosso della 
‘salvezza nella perdizione’ della festa dell’asino riflette l’antino-
mia che pervade il processo creativo, nel suo percorso tra pensiero 
e scrittura e nel dialogo tra autore e lettore, tra coscienza e mondo. 
La percezione di una frattura tra letteratura e vita, che è alla base 
delle stesse vicende del club e della scelta dei zamysliteli di ‘ucci-
dere’ le lettere in nome della vita stessa (e della vitalità multiforme 
del pensiero), rende lo scrittore, suo malgrado, il ponte tra due 
dimensioni contrapposte, la personificazione di un dualismo para-




dossale e irriducibile. Proprio per esprimere la condizione dell’au-
tore nell’atto creativo, Kr"i"anovskij ha scelto di proporre all’in-
terno di Klub ubijc bukv – non senza quel gusto per il di-
vertissement erudito che spesso caratterizza la sua prosa – la festa 
dell’asino, la cui ambivalenza, tra cristianesimo e possibili residui 
pagani, tra devozione religiosa e aspetti giocosi e irriverenti, ha at-
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IN CHE LINGUA TACE GESÙ DI FRONTE  
AL GRANDE INQUISITORE? 
 
 
1. Armonia celeste e sofferenza terrena: due rette che non si 
toccano mai! 
 
L’opera di Dostoevskij scandaglia acutamente i rapporti che si 
instaurano – nel mondo – tra due opposti tipi umani: quello pun-
golato senza requie dallo spirito dell’autodistruzione e del non es-
sere1 (la sequela di Satana) e quello animato dall’amore per il pros-
simo e anelante alla vita eterna (la sequela di Cristo). Si tratta in 
genere di rapporti conflittuali, che hanno radici nel più remoto pas-
sato del genere umano e sono sempre pronti a deflagrare in atti di 
violenza, individuali o collettivi (omicidi, stupri, guerre, rivolu-
zioni, stermini, ecc.). E anche quando sembrano essere in quie-
scenza, urgono sotto traccia, manifestandosi in superficie in quella 
contrapposizione di linguaggi antagonisti (del pane quotidiano 
contro il pane spirituale,2 dell’avere contro l’essere, ecc.), che ha 
tutta l’aria di essere un universale linguistico, pur sfrangiandosi in 
vario modo nel tempo e nello spazio. 
                                                
1 La definizione di Satana data dal Grande Inquisitore nel poemetto di Ivan 
Karamazov (cfr. Dostoevskij 1962, vol. I, libro V, capitolo 5, 373-398) è 
esattamente questa: «il terribile e ingegnoso spirito dell’autodistruzione e del 
non essere» (380) Per il testo russo del poemetto cfr. l’edizione accademica 
(Dostoevskij 1972-1990, XIV, 224-241); il passo citato si legge a pag. 22936: 
«!"#$%&'( ) *+&'( ,*-, ,*- !$+.*&)/".01&)2 ) &13'")2». D’ora in poi 
citerò sia il testo russo che la traduzione italiana (talvolta da me lievemente 
ritoccata) con la sola indicazione della pagina (aggiungendo, per il testo russo, 
anche il numero della riga).!
2 Nel Grande Inquisitore i termini corrispondenti sono: -413 51+&.( e -413 




Nei romanzi di Dostoevskij, come sa ogni lettore che abbia ac-
cesso all’originale russo, questa endemica conflittualità espressiva 
e comunicativa affiora nella pagina come collisione diffusa di due 
opposte varianti della lingua: quella parlata, corposa, laica, aperta 
alla modernità, e quella ricca di venature slavo-ecclesiastiche, spi-
rituale, cristiano-ortodossa, saldamente radicata nella tradizione. 
A ben pensarci, le cose non potrebbero nemmeno stare diversa-
mente, essendo del tutto naturale a) che ad opposti orientamenti 
dello spirito corrispondano usi linguistici contrastanti e b) che al 
gergo aggressivo di un personaggio faccia da controcanto la legge-
rezza di un altro, e ad un eloquio fiorito e verboso (fino alla confu-
sione babelica) si opponga una parlata semplice e asciutta (fino 
all’ascesi del silenzio). 
Una delle più spettacolari e note messe in scena di questa gene-
rale contrapposizione di entità prototipiche (Gesù e Satana),3 tipi 
umani e polarità linguistiche ha luogo nel libro V (Pro e contra) de 
I fratelli Karamazov, dove Ivan Karamazov, dialogando con il 
fratello Alë!a, mette a nudo la propria anima, ormai sempre più 
acutamente dominata (fino alla follia) dallo spirito della nega-
zione, ma ancora, a tratti, palpitante di nostalgia per la vita e per 
l’amore. 
Fin da subito, nei capitoli 3 (I fratelli fanno conoscenza) e 4 
(Ribellione), Ivan va diritto al cuore del problema che l’assilla: il 
contrasto tra l’idea di Dio (o, anche, dell’armonia universale) e la 
realtà del male del mondo, ch’egli percepisce come due rette pa-
rallele (destinate cioè, almeno per una mente euclidea come la sua, 
a non incontrarsi mai). Né d’altra parte Ivan riesce a vedere un 
termine all’inesorabile procedere della retta della sofferenza uma-
na, punto dopo punto, sempre alla stessa distanza dall’altra retta. Il 
fatto è che non c’è, secondo lui, in tutto l’universo un essere che 
sia in grado di portare la retta del male verso la traiettoria di quella 
dell’armonia e dare così agli uomini una speranza di salvezza, 
                                                
3 In realtà Satana è sostituito qui dal suo alter ego, il Grande Inquisitore. 
Può sorprendere che, nonostante le incertezze di tanti lettori autorevoli a 
proposito della filiazione (satanica, cristica o cristoide) del Grande Inquisitore, 
io lo collochi qui senza mezzi termini nella sequela (adottiva, per così dire) di 
Satana. Ma, stando al dettato del racconto, non sembra possibile fare 
diversamente: egli infatti accoglie le tre tentazioni di Satana, rifiutate a suo 
tempo da Gesù, e dice chiaramente a quest’ultimo: «Noi non siamo con te, ma 
con lui [Satana, M. C.]» (388).!
In che lingua tace Gesù di fronte al Grande Inquisitore 
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perché per far questo tale essere dovrebbe avere «la possibilità e il 
diritto di perdonare»4 (371) per il male fatto ad ogni creatura: 
 
Io non voglio, insomma, che la madre s’abbracci col carnefice che ha fatto 
sbranare suo figlio dai cani! Essa non deve osare di perdonargli! Se le pare, lo 
perdoni per proprio conto, perdoni pure al carnefice la propria immensa soffe-
renza materna, ma le sofferenze del suo bambino sbranato essa non ha il diritto 
di perdonarle, non oserà perdonarle al carnefice, seppure il bambino stesso le 
perdonasse a costui! E se è così, se essi non oseranno perdonare, dove sarà 
dunque l’armonia? Esiste forse, in tutto l’universo, un essere che avrebbe la 
possibilità e il diritto di perdonare? (370-371) 
 
E poi Ivan è convinto – da vero ‘uomo del sottosuolo’ – che, an-
che se un giorno quelle due rette finissero per incontrarsi (per de-
creto divino!), non cambierebbe nulla per l’uomo dalla mente eu-
clidea: 
 
Ammettiamo pure che s’incontrino le rette parallele, e che io questo lo veda 
con i miei propri occhi: lo vedrò, dirò che si sono incontrate, e tuttavia mi ri-
fiuterò di accettarlo (356). 
 
 
2. I roghi del Grande Inquisitore e il silenzio di Gesù: altre due 
rette parallele? 
 
Siccome Alë!a percepisce gli argomenti del fratello come un 
atto di ‘ribellione’ contro Dio e, per questo, li rifiuta, pur essendo 
in sintonia con lui su molte cose, Ivan incalza e, sapendo di toccare 
un nervo scoperto di Alë!a, gli chiede se accetterebbe d’essere 
l’architetto di un edificio perfetto, ma tale che per costruirlo biso-
gnerebbe far soffrire anche solo una piccola creatura innocente. 
Alë!a questa volta non cade nella provocazione del fratello, e si 
affretta a chiarire che ciò che egli non accetta è la negazione da 
parte di Ivan dell’esistenza di un essere che sia in grado di 
perdonare il male fatto dagli uomini. Alë!a non dubita che questo 
essere ci sia e che sia Gesù, che «per primo ha donato l’innocente 
sangue suo a favore di tutti e in riparazione di tutto» (371). 
A questo punto Ivan, costretto a prendere posizione su Gesù, 
preferisce non improvvisare, ma utilizzare un suo poemetto («non 
                                                




messo per iscritto, ma tenuto a mente»), nel quale aveva già 
affrontato l’argomento sollevato da Alë!a. E così, nel capitolo 5 (Il 
Grande Inquisitore), passa a raccontare al fratello, sunteggiando 
qua e là, l’incontro tra Gesù e il Grande Inquisitore che immagina 
avvenuto a Siviglia quattro secoli prima, dopo che sulla grande 
piazza della città, innanzi alla cattedrale, il giorno prima, «in un 
grandioso autodafé» erano stati bruciati sul rogo, per ordine del 
vecchio cardinale, un centinaio di eretici. 
Mentre ancora crepita il loro rogo, all’imbrunire di una calda 
giornata estiva, spinto unicamente dal desiderio di far visita ai suoi 
figli sofferenti, Gesù entra in città, o – per usare le precise parole 
di Ivan (su cui dovremo ritornare) – 
 
scende nella «piazza infuocata»5 della città del Sud (!&)!-.,)" &$ «!".6&' 
0$#7)1» 80&.6. 6.#.,$) (376). 
 
Avanza «senza dire un parola» (+.4/$), tra la folla che non 
tarda a riconoscerlo e subito gli fa largo intorno, piangendo e ba-
ciando la terra su cui egli cammina. Ha appena restituito la vista ad 
un vecchio cieco e fatto risuscitare una bambina davanti alla catte-
drale. Ed ecco che il vecchio cardinale, che ha assistito alla scena 
da una certa distanza, ordina alle guardie che lo seguono di pren-
derlo. Subito dopo, «nel silenzio di tomba sopravvenuto» (!#1,) 
6#.3.9.6. +.4/$&)2) tutt’intorno, Gesù è portato via. Più tardi, 
quando la giornata volge alla fine e «l’aria odora di lauro e di li-
mone» (A. Pu!kin, Il Convitato di pietra, scena II), il Grande In-
quisitore entra nella cella dov’è stato rinchiuso Gesù e in un’incal-
zante requisitoria, che in realtà è un suo lungo soliloquio (perché 
Gesù tace tutto il tempo), gli rivolge la tremenda accusa d’aver 
sbagliato tutto, perché a suo tempo avrebbe dovuto accettare le of-
ferte di Satana. 
Di queste offerte, che i Vangeli chiamano tentazioni e che il 
Grande Inquisitore sintetizza in tre parole – miracolo, mistero, 
autorità6 (385) –, la prima (il miracolo), consentendo di trasfor-
mare le pietre in pane, avrebbe dato alla Chiesa l’enorme potere di 
                                                
5 Stogny (su cui cfr. qui di seguito la nota 12) può significare sia ‘piazza’ 
che ‘piazze’ (come traduce A. Villa) che ‘vie’. Ho preferito tradurre con 
‘piazza’ perché il contesto suggerisce un preciso riferimento alla piazza della 
cattedrale di Siviglia ‘infuocata’ dal rogo del giorno precedente.!
6 :*,., "$(&$, $9".#)"1" (23244).!
In che lingua tace Gesù di fronte al Grande Inquisitore 
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liberare gli uomini dal pesante fardello del bisogno. Certo, il prez-
zo da pagare per questa facilitazione7 sarebbe stata la libertà, ma 
questo è un prezzo – osserva il vecchio cardinale – che gli uomini 
pagano di buon grado, se è vero che, pur di sfamarsi, ne fanno 
volentieri a meno. 
La seconda tentazione (quella che fa leva sul mistero) avrebbe 
consentito di trasformare gli uomini in un pacifico e obbediente 
gregge, e questo perché – come dice l’Inquisitore a Gesù – 
«l’uomo è più debole e più vile di quanto tu possa pensare» (386). 
La terza tentazione (l’autorità), accentrando nelle mani della 
Chiesa tutto il potere, anche quello di Cesare, avrebbe tranquilliz-
zato definitivamente l’umanità, perché avrebbe soddisfatto anche il 
terzo ed ultimo assillo degli uomini, quello dell’unione universale, 
dell’«indiscusso, comune e concorde formicaio»8 (388). 
All’Inquisitore che incalza Gesù non risponde una sola parola, 
sicché alla fine, esasperato, il vecchio cardinale minaccia di conse-
gnarlo al carnefice: 
 
Ti farò bruciare per esser venuto qui a darci impaccio. Giacché, se mai c’è 
stato uno che più di ogni altro ha meritato il nostro rogo, questi sei Tu. Domani 
Ti farò bruciare. Dixi. (376) 
 
Dopo una breve discussione tra Ivan e Alë!a su come sia da in-
tendere tutta questa storia (se davvero, come crede Alë!a e sembra 
acconsentire anche Ivan, il suo scopo è di dimostrare che il Grande 
Inquisitore non crede affatto in Dio), ecco come Ivan presenta la 
conclusione che aveva pensata per il suo poema: 
 
[…] quando l’Inquisitore finisce di parlare, rimane per un po’ in attesa che 
il Prigioniero gli risponda. Il suo silenzio gli riesce gravoso (1+* "2014. 16. 
+.4/$&)1). Ha osservato come finora l’Incatenato sia restato in ascolto, col suo 
sguardo penetrante e pacato, fisso negli occhi suoi, senza desiderare evidente-
mente di ribattergli nulla. Al vecchio piacerebbe che quello gli dicesse qualche 
cosa, foss’anche qualcosa d’amaro, di tremendo. Ma d’un tratto, in silenzio 
(+.4/$), Egli si avvicina al Vecchio e lievemente lo bacia sulle esangui labbra 
                                                
7 Obleg;enie, termine marcato dostoevskiano che non mi pare ricorrere ne I 
fratelli Karamazov, ma che nel Diario di uno scrittore serve a definire 
l’atteggiamento troppo permissivo (dei genitori, degli educatori, ecc.) nei 
confronti dei giovani (1876, gennaio I/3 sui Deti obleg;aemye: «è davvero un 
peccato che attualmente si faciliti (obleg;ajut) tutto ai fanciulli»).!




di novantenne. Ecco tutta la risposta. Il vecchio sussulta. Un fremito contrae gli 
angoli delle sue labbra […] (395). 
 
Dopo di che il Grande Inquisitore apre la porta del carcere e 
dice a Gesù di andarsene e non tornare più. E Gesù subito si allon-
tana verso le vie della città – parole, queste ultime, che riecheg-
giano significativamente quelle dell’inizio del racconto e che è 
bene aver presenti anche nel dettato dell’originale: 
 
verso le «oscure vie della città» (&$ «"ë+&'1 !".6&$ 6#$,$») (395). 
 
Mettendo in scena, insieme a Gesù, anche il Grande Inquisitore 
(autorevole gerarca della Chiesa di Roma), e anzi collocandolo in 
primo piano, Ivan sembra voler sottolineare, a proposito di Gesù, 
a) che il suo amore per gli uomini non dimostra, di per sé, ch’egli 
abbia il diritto di perdonare i responsabili delle sofferenze umane, 
e b) che il suo silenzio prova la sua appartenenza all’altra retta, che 
sfugge alla comprensione di chi non appartiene ad essa; e d’altra 
parte, a proposito del Grande Inquisitore, c) che un cambiamento 
di traiettoria della retta del male dovrebbe ormai dipendere solo 
dall’istituzione a cui Gesù ha affidato la cura spirituale del genere 
umano, e d) che l’erede di Gesù, essendosi trasformato in suo per-
secutore, si colloca ormai molto attivamente nella retta del male 
del mondo (il che è confermato dalla sua ossessiva preoccupazione 
di rendere più facile agli uomini la via della felicità terrena): 
 
[Ivan ad Alë!a]: – [L’Inquisitore] non fa che ascrivere a merito suo e dei 
suoi d’essere riusciti, una buona volta, a soggiogare la libertà, e di aver agito 
così al fine di rendere felici gli uomini (378). 
 
 
3. Due temi sotto traccia: (a) il silenzio eloquente di Gesù  
 
Inizialmente il lettore non sa cosa pensare del silenzio di Gesù, 
incerto se si tratti di un’imposizione dell’Inquisitore o di una scelta 
dello stesso Gesù: 
 
[Il vecchio cardinale] posa la lampada sul tavolo e Gli dice: – Sei tu? Sei tu? 
– Ma non ricevendo risposta, s’affretta a soggiungere: – Non rispondere, taci. 
(378) 
 
In che lingua tace Gesù di fronte al Grande Inquisitore 
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ma subito dopo si rende conto che l’Inquisitore non solo filtra le 
parole di Gesù tramandate dalla tradizione, ma è anche pronto a) a 
mutilarle in punti nevralgici, come quando elimina la seconda parte 
della risposta di Gesù alla prima tentazione di Satana (Mt 4:4 
[=Deut. 8:3] «Non di solo pane vive l’uomo, ma di ogni parola che 
esce dalla bocca di Dio»):9 
 
Tu non hai voluto privare l’uomo della libertà, e hai rifiutato la proposta, 
giacché, dove sarebbe la libertà (hai ragionato Tu), se il consenso fosse compe-
rato col pane? Tu hai ribattuto che non di solo pane vive l’uomo [corsivo mio, 
M. C.], ma sai che in nome appunto di questo pane terreno insorgerà contro di 
Te lo spirito della Terra, e combatterà con Te e tutti lo seguiranno gridando 
[…] (381-382) 
 
b) a mentire apertamente, come quando presenta l’abolizione 
della libertà (dono tremendo fatto da Dio agli uomini) come una 
novità avallata dallo stesso Gesù: 
 
[…] Essi si stupiranno di noi […], del fatto che, trovandoci alla loro testa, 
noi avremo acconsentito ad abolire la libertà, che faceva loro paura, e a porli 
sotto il dominio nostro: tanto tremendo finirà col sembrar loro essere liberi! Ma 
noi diremo che obbediamo a Te, e che dominiamo nel nome Tuo […] (381-
383). 
 
c) a far passare l’autentico messaggio cristiano come un pro-
gramma antidemocratico, destinato ad una élite di spiriti forti e 
privilegiati: 
 
E, se dietro a Te, in nome del pane celeste, verranno le migliaia e le decine 
di migliaia, che ne sarà dei milioni e delle decine di milioni di esseri, che non 
saranno capaci di trascurare il pane terreno per quello celeste? O forse Ti sono 
care soltanto le decine di migliaia dei grandi e dei forti, e i rimanenti milioni, 
                                                
9 La manipolazione dell’Inquisitore è in realtà ancora più abile e radicale di 
quanto appare a prima vista; è più abile, perché l’eliminazione della seconda 
parte del versetto di Deut. 8:3 è attestata anche da Lc 4:4 (e questo comporta la 
legittimazione di quella perfida omissione); è più radicale perché associa al 
motivo del pane (privato però del riferimento all’altro pane – quello che in 
forma di parola, esce dalla bocca di Dio) anche quello del fuoco, inteso però 
come fuoco rubato al cielo e fatto scendere in terra dalla bestia (Apoc. 13:13), 
in aperto contrasto col «fuoco portato sulla terra» da Gesù di Lc 12:49; per 




innumerevoli come la sabbia del mare, di quelli che sono deboli ma Ti amano, 
non debbono servire che di materiale pei grandi e pei forti? (382) 
 
Andando avanti nella lettura, il lettore ha un fremito di sdegno 
di fronte alla retorica inquisitoria del vecchio cardinale, implaca-
bilmente volitiva, pronta a cancellare con il fuoco quelle che con-
sidera le vane fole di Gesù sulla libertà, l’amore, il primato dello 
spirito: 
 
Tu vedrai questo docile gregge come al primo cenno si lancerà ad ammas-
sare le braci ardenti al rogo Tuo, al rogo sul quale Ti farò bruciare per esser ve-
nuto qui a darci impaccio. Giacché, se mai c’è stato uno che più di ogni altro ha 
meritato il nostro rogo, questi sei Tu. Domani Ti farò bruciare. Dixi. (392) 
 
Ma è solo alla fine del racconto che il cumulo delle parole del 
vecchio cardinale improvvisamente crolla sotto il penetrante e pa-
cato sguardo di Gesù fisso negli occhi suoi, e il lettore si rende 
conto che il silenzio di Gesù non testimonia affatto – come poteva 
sembrare – la presa d’atto delle ragioni del vecchio cardinale e la 
distanza incolmabile delle due rette, ma funziona come scardina-
tore della macchinazione di Satana. 
Pur non sapendo dire chi sia – Ivan (l’autore ufficiale del poe-
metto) o Dostoevskij (che può aver interpolato ai suoi fini il testo 
di Ivan)? – l’autore degli stratagemmi messi in campo per realiz-
zare questo cambiamento di segno del silenzio di Gesù, il lettore 
ormai ha ben chiaro che esso ha la funzione di scardinare la mac-
chinazione di Satana. 
E in effetti il silenzio di Gesù si rivela mirabilmente efficace nel 
contrastare la ben architettata retorica controversistica del Grande 
Inquisitore. È come se per battere l’agguerrita retorica del potere ci 
volesse proprio una retorica di segno opposto, disarmata, radical-
mente kenotica (qui infatti è il Verbo che si fa silenzio, come un 
ricco che si fa povero, cfr. 2 Cor 8:9, ecc.): una retorica del silen-
zio.10  
                                                
10 Io qui cerco di interpretare il silenzio di Gesù limitandomi al contesto del 
poemetto, anche se naturalmente sarebbe possibile (e in qualche caso 
opportuno) tener conto anche di contesti più ampi (l’intero romanzo, l’intera 
opera di Dostoevskij, ecc.); così, per es., S. S. Averincev («Iskusstvo kino», 
4/1994) ritiene utile ricordare un altro silenzio di Gesù (quello davanti a 
Pilato); altri hanno proposto altre associazioni, più o meno stringenti, cfr. per 
altra bibliografia ed alcune riflessioni interessanti 5i!kin 2011, 534-543.!
In che lingua tace Gesù di fronte al Grande Inquisitore 
 
85 
Il risultato è che il silenzio di Gesù agisce nel racconto non solo 
come l’unico muro capace di arginare quel fiume in piena di 
accuse e di idee aberranti del cardinale inquisitore (tanto che è lui 
stesso, imbarazzato da quel silenzio e dal bacio datogli da Gesù, ad 
aprirgli la porta della prigione),11 ma anche come l’unica forza 
capace di esibire il nocciolo più segreto della fede cristiana (lo 
scandalo della parola di Dio che trova, nella libertà dell’uomo, un 
limite invalicabile a se stessa) e infine come l’unico dispositivo 
davvero in grado – grazie a quel suo autodislocarsi dal terreno 
delle parole a quello del silenzio (e delle azioni sante) – di ripor-
tarci sul sentiero della speranza. 
 
 
4. Due temi sotto traccia: (b) il tempo delle parole è concluso 
 
Il racconto di Ivan è inquadrato da una cornice (perspicua, anche 
se esile), in cui si intrecciano due motivi, strettamente interagenti 
tra di loro: quello del silenzio di Gesù (ripreso più volte nel rac-
conto, in quanto importante tratto distintivo di Gesù), e quello della 
sua reale mèta (na stogny goroda all’inizio, na stogna grada alla 
fine):12  
                                                
11 È difficile dire quale significato abbia l’impercettibile cambiamento 
nell’atteggiamento dell’Inquisitore alla fine del racconto; è vero che egli apre la 
porta del carcere a Gesù, ma è anche vero che gli grida dietro: «Va’ e non 
venire più… non venire più, mai più» (395). Mentre Ioann 5achovskoj archiep. 
(5achovskoj 1975, 225) considera le ultime parole dell’inquisitore «una tortura 
più grande dei chiodi del Golgota» (+*/)"14>&'1 ,42 X#)!"$ 3.411 
6.46.?!7)- 69.5,1(), P. E. Fokin (1996, 197) crede che il suo cedimento segni 
il crollo della sua «convinzione di avere un potere assoluto» (*91#1&&.!"> 
)&79)5)".#$ 9 16. $3!.48"&.+ +.6*=1!"91).!
12 Delle due forme – stogny (NAcc. plur. del femm. stogna) e stogna 
(NAcc. plur. del neutro *stogno, non attestato al sing. in russo fino al XIX sec.) 
– solo la prima (stogny) è attestata in slavo eccl. antico (st>gny, st@gny), dove 
viene inizialmente usata con il significato di ‘vie’, ma poi finisce (già nel 
Codex Suprasliensis) con l’assumere anche il significato di ‘piazza’ (cfr. 
Otkup!6ikov 1963, 218-219). In seguito, a causa della necessità di distinguere 
meglio i due significati, è entrato nell’uso anche il neutro plur. stogna (cfr. per 
es., Kontakion 7 dell’Acatisto per la Domenica delle Palme: «(&7 &')-83 -+393 
2+)2)(%9#:' ;#9%&3 <()7»; Ikos 4 dell’Acatisto per la Madre di Dio 
santissima in onore della miracolosa icona Vladimirskaja: «8) 1*)8# <(): 
;#9)'()+8#:, 83 &')-83 -+393 1=8%&%88#: (8%=32# #=+%(>%, #,1.1>3&7 
&%+9?%,»). Va tenuto presente, per quanto riguardo stogno (e il plurale 




cornice d’apertura Gesù arriva in silenzio (+.4/$) sulla scena, diretto &$ 
0$#7)1 !".6&' 80&.6. 6.#.,$, «alla piazza infuo-
cata (dai roghi del giorno precedente, ordinati dal 
Grande Inquisitore) della città del Sud (= Siviglia)», 
corpo del racconto rimane tutto il tempo in silenzio (+.4/$, ecc.) sulla 
scena, prima in piazza, poi in prigione, dove ascolta lo 
sproloquio del Grande Inquisitore, 
cornice di chiusura e infine, pieno di questo silenzio così densamente con-
notato, se ne va via, diretto &$ "ë+&'1 !".6&$ 6#$,$ 
«nelle vie oscure della città» (e qui grad, ‘città’, denota 
non solo Siviglia, ma ogni città del mondo). 
 
Nella cornice di chiusura la mèta di Gesù (stogna grada) è mar-
cata dalla coloritura slavo-ecclesiastica anche del secondo ele-
mento (grada), che è visibilmente in contrasto con goroda della 
prima occorrenza. E in realtà l’espressione stogna grada – arrivata 
in russo dallo slavo ecclesiastico antico (ma nella forma stogny 
grada!) – è del tutto sconosciuta alla lingua parlata, anche se col 
tempo ha finito col diventare un ornamento del russo letterario,13 e 
                                                                                                                  
sloveni, bulgari, serbi e croati (cfr. Zierhofer 1959; 5ivic-Dular 2007) e 
sicuramente risalenti allo slavo comune. Nella letteratura russa otto-
novecentesca è abbastanza frequente l’uso di stogny sia nel senso di ‘piazza’ 
che in quello di ‘vie’, ma è raro trovare un autore che (come Dostoevskij) si 
serva delle due forme (stogny e stogna) e usi stogny con il significato di 
‘piazza’ e stogna con quello di ‘vie’.!
13 Le attestazioni più antiche (secoli XI-XVII) sono tutte più o meno 
esplicitamente legate a Luca 14. È a partire dal XVIII che l’espressione, pur 
conservando l’eco (a volte appena percepibile) del contesto evangelico, entra 
più liberamente nella lingua, indicando genericamente i luoghi della vita 
terrena (la città terrena) in quanto opposti al cielo. La trafila si segue 
abbastanza bene da Ivan il Terribile (Duchovnaja gramota 1572 g., citazione di 
Luca 14:15-24) a Lomonosov (Oda na den’ vosAestvija na prestol Eja 
Veli;estva Gos. Imp. Elizavety Petrovny: «<)-93 (%.1*1@ -+39 A%'+)( / ( 
%918# &')-8# #,%&'1.&7»), a Karamzin (Marfa Posadnica, Kniga II: «B&7*1@ 
+3=, *)-93 7 (&'+%;a.3&4 & 81, 83 &')-83C -+393, &%+9?% ,)% (.%*.)&4 
9+#D/): * :8)>%»), a Pu!kin (Vospominanie: «E)-93 9.7 &,%+'8)-) 
#,).*8%' >#,80@ 9%84 / 1 83 8%,0% &')-80 -+393 / 2).#2+)=+3;837 
83.7D%' 8);1 '%84 … / ( ') (+%,7 9.7 ,%87 (.3;3'&7 ( '1>18% / ;3&0 
'),1'%.48)-) /9%817»), fino alla poesia contemporanea (Leopol’d Ep!tejn, 
Venok sonetov, IV sonetto: «/.3-)&.)(1, 7+,) &()1C =3/)', / -9% ;3& 2)*)7 - 
+%9*37 83-+393, / 1 .1>4 ')-93, *)-93 83 &')-80 -+393 / -3.;)8*), &/1'0, 
2).8);4 #239%'»), ma l’elenco si potrebbe facilmente allungare con esempi 
tratti da A. Fet, Vja6. Ivanov, O. Mandel’!tam, ecc.!
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in particolare della lingua poetica (si pensi al celebre incipit di 
Vospominanie [1828] di Pu!kin), che – a quanto pare – l’ha attinta 
direttamente dalla lingua liturgica.14 E in effetti essa ricorre, al cen-
tro della Parabola degli invitati sostituiti dai poveri (Luca 14:15-
24),15 utilizzata come lettura evangelica, durante la liturgia della 
domenica dei Patriarchi (Propatores), due settimane prima di Na-
tale: 
 
15 Uno dei commensali, avendo udito ciò, gli disse: «Beato chi mangerà il 
pane nel regno di Dio!» 16 Gesù rispose: “Un uomo diede una grande cena e 
fece molti inviti. 17 All’ora della cena, mandò il suo servo a dire agli invitati: 
Venite, è pronto. 18 Ma tutti, all’unanimità, cominciarono a scusarsi. Il primo 
disse: Ho comprato un campo e devo andare a vederlo; ti prego, considerami 
giustificato. 19 Un altro disse: Ho comprato cinque paia di buoi e vado a pro-
varli; ti prego, considerami giustificato. 20 Un altro disse: Ho preso moglie e 
perciò non posso venire. 21 Al suo ritorno il servo riferì tutto questo al padrone. 
Allora il padrone di casa, irritato, disse al servo: Esci subito per le piazze e per 
le vie della città (v stogny grada) e conduci qui poveri, storpi, ciechi e zoppi. 22 
Il servo disse: Signore è stato fatto come hai ordinato, ma c’è ancora posto. 23 Il 
padrone allora disse al servo: Esci per le strade e lungo le siepi, spingili ad en-
trare, perché la mia casa si riempia. 24 Perché vi dico: Nessuno di quegli uomini 
che erano stati invitati assaggerà la mia cena (Luca 14: 15-24). 
 
                                                
14 Al tempo di Dostoevskij l’espressione stogny/stogna grada, d’uso 
corrente nella lingua liturgica e paraliturgica della Chiesa ortodossa (quando 
erano ancora in uso i testi liturgici in slavo ecclesiastico), non doveva essere 
così sconosciuta. Ma già a partire dagli ultimi due decenni del XIX sec., con 
l’affermarsi della traduzione russa moderna del NT, l’espressione stogny grada 
uscì progressivamente dall’uso, col risultato che in poco più di un secolo se ne 
è perduta ogni traccia nell’uso liturgico, sicché, per es., il patriarca Kirill nella 
sua omelia per la festa dei propatores (praotcy), tenuta il 26 dicembre del 2010 
a Mosca nel Tempio di Cristo Salvatore (Chram Christa Spasitelja), invece di 
stogny grada parla di ulicy gorodov (con un plurale motivato dal fatto che grad 
della versione slavo-ecclesiastica indica non una citta determinata, ma in 
generale ogni città, e cioè in generale la città terrena).!
15 Non escludo che questa allusione al Vangelo di Luca sia già stata 
segnalata da qualcuno. Essa non è registrata né nell’edizione accademica in 30 
volumi (che comunque, com’è noto, non registra sistematicamente tutte le 
allusioni bibliche presenti nel testo), né nella bibliografia a me nota sul 
romanzo. Debbo però anche dire che molti contributi, anche importanti, di 




Nelle parole della pericope evangelica c’è, a ben vedere, la vera 
risposta di Gesù al vecchio gerarca della sua Chiesa che, pur 
avendo da giovane cercato la santità, ha ormai smarrito la strada – 
una risposta il cui contenuto potrebbe essere più o meno di questo 
tenore: «Io non ho più nulla da dirti, so che sei stato nel deserto, 
dove ti sei nutrito di locuste e di radici, so anche che un tempo hai 
benedetto la libertà e che ti sei a lungo preparato ad entrare nel no-
vero degli eletti, desiderando completare il numero dei santi, per 
affrettare la fine dei tempi, che verrà solo quando i posti lasciati li-
beri dagli angeli caduti saranno tutti riempiti da uomini santi.16 Ma, 
a quanto pare, tutto ciò non ti è servito a nulla, perché finora non 
sei riuscito a rispondere all’invito del Padre, anzi... E poi debbo 
dirti che non è vero quello che tu dici, che gli uomini non vogliono 
la libertà, che vogliono essere gregge e genuflettersi davanti ai po-
tenti. No, essi continuano ad essere liberi di scegliere la loro strada. 
Certo, al Padre che li invita alla sua mensa essi, soprattutto quelli 
che posseggono qualcosa, rispondono spesso che hanno altro da 
fare, ma io come vedi non ho smesso di prendermi cura di loro, 
non li ho abbandonati in tutti questi 15 secoli, e non ho mai cessato 
di visitare anche le vie più remote della città, invitando tutti (e in 
particolare quelli che soffrono e non hanno nulla) a prendere posto 
alla mensa del Padre. Quanto a te, per riuscire di nuovo ad ascol-
tare la mia voce, per trovare la strada che conduce al Padre, dovre-
                                                
16 «È necessario che si completi il numero del mondo celeste» (Gregorio di 
Nazianzo, Om. 38, trad. slava antica: «napl@niti podobajet> vyA>njumu miru» 
(XIII slov Grigorija Bogoslova, SPb. 1875, p. 111). Su quest’idea diffusa fin 
dall’epoca patristica (a partire da Gregorio di Nazianzo) nell’Oriente cristiano, 
e poi ampiamente sviluppata in area bizantino-slava, cfr. Capaldo 2003a. Un 
altro anello importante, nella trafila bizantino-slava del motivo degli angeli 
caduti e rimpiazzati da altrettanti santi, è stato da me individuato nella Dioptra 
di Filippo il Solitario (cfr. Capaldo 2003b). Su Iosif Volockij come mediatore 
del motivo fra la tradizione bizantino-slava della Dioptra e quella russa 
cinquecentesca (cfr. il Velikij krug mirotvornyj di Agafon di Novgorod) ho in 
preparazione una nota, che sarà pubblicata in «Ricerche slavistiche». Su un 
altro filone della tradizione – la quaestio 94 di Anastasio Sinaita (cfr. l’edizione 
di J. Munitiz, Turnout-Leuven 2006), tradotta in slavo antico già nel X secolo – 
ha attirato la mia attenzione W. R. Veder. La vera divaricazione delle due 
tradizioni cristiane (orientale e occidentale) sembra avere inizio col VI sec. È 
certo comunque che, in questo come in altri casi, S. Agostino è in sintonia con i 
Padri greci (cfr. De Civitate Dei 22:1, De conditione angelorum et hominum), 
anche se in lui la trattazione del motivo è più sfumata.!
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sti allontanarti da queste cattedrali e da questi palazzi e, anche se 
hai già novant’anni, dovresti venire con me na stogna grada». 
 
 
5. Voce di Ivan e voce di Dostoevskij 
 
I problemi che apre questa interpretazione del silenzio di Gesù 
non sono pochi. Qui debbo limitarmi a qualche breve considera-
zione sulla questione se si debba o no distinguere, nel poema, tra la 
parola di Ivan e le eventuali glosse inseritevi dall’autore del ro-
manzo. 
Anche se continuano ad essere tanti gli studiosi che attribui-
scono il poema o al solo Ivan o al solo Dostoevskij, credo che la 
distinzione, nel testo del poema, tra ciò che è dell’uno e ciò che è 
dell’altro sia assolutamente necessaria.17 
Nonostante tutto quello che si è detto della polifonia di Do-
stoevskij – che sarebbe sempre rigorosamente rispettosa dell’inte-
grità della voce dei personaggi, – l’impressione è che egli volen-
tieri apra – nei loro discorsi – delle piccole (a volte, come qui, mi-
nuscole) feritoie, da cui far trapelare la sua voce di tessitore della 
trama più profonda e intima dei propri romanzi. 
E in effetti solo l’autore de I fratelli Karamazov poteva cono-
scere il tenore preciso della risposta taciuta di Cristo e decidere di 
limitarsi a fare, con quell’accenno alla parabola degli invitati so-
stituiti dai poveri, una semplice allusione al suo contenuto. E so-
prattutto solo lui poteva sapere che la risposta di Gesù non doveva 
essere rivelata in quel punto del racconto, essendo destinata (forse) 
ad innervare la struttura del romanzo, che insieme a I fratelli Ka-
ramazov avrebbe dovuto formare, nei suoi piani, il dittico unitario 
                                                
17 A suo tempo ha insistito su di essa con grande acutezza Vja6eslav Ivanov 
(Ivanov 1999, 78), precisando in particolare che la duplicità dell’autore 
renderebbe ragione anche dell’ambivalenza estetica del testo, che il lettore 
percepisce come un racconto balordo (31!".47.9$2 <.91!">) ma anche come 
una cosa perfetta (!.91#%1&!"9.). Molto interessante è anche l’ipotesi di 
Ivanov, secondo cui il bacio di Gesù al vecchio cardinale – da considerarsi una 
cosa imperdonabile dal punto di vista artistico (&1<#.!")"14>&$2 91=> 9 
-*,.01!"91&&.+ !+'!41) – sia da attribuire ad Ivan. Su queste osservazioni 
di Ivanov è intervenuto di recente in maniera approfondita Andrej B. 5i!kin 
(5i!kin 2011), che ha il merito di aver recuperato e valorizzato gli appunti 





di cui parla nella Prefazione al primo romanzo (l’unico portato a 
termine) e che noi sappiamo essere l’ultima incarnazione della 
grande epopea ‘dantesca’ sulla restaurazione dell’uomo caduto («. 
9.!!"$&.941&)) <.6)3%16. /14.917$»), da lui sognata fin dai 
primi anni ’60.18 
Di questo secondo romanzo, che Dostoevskij non avrebbe più 
avuto il tempo di scrivere, sappiamo pochissimo.19 È certo però 
che Alë!a vi avrebbe avuto 33 anni, si sarebbe allontanato radical-
mente da Dio (con la sua pretesa di raddrizzare gli uomini con il 
suo attivismo politico e il suo alto senso della giustizia umana), ma 
sarebbe poi risorto, rispondendo finalmente all’invito del Padre 
celeste a prendere posto alla sua mensa. 
Ecco quello che ne dice Dostoevskij nella Prefazione a I fratelli 
Karamazov: 
 
Il romanzo principale è il secondo, esso riguarda l’attività del nostro eroe 
nella nostra epoca e precisamente nel momento attuale [fine anni ’70 del XIX 
sec., M. C.]. L’azione del primo romanzo si è svolta invece 13 anni fa, e non è 
quasi neppure un romanzo, ma solo un momento della prima giovinezza del 
mio eroe. Fare a meno di questo primo romanzo non mi è stato possibile, per-
ché molte cose del secondo sarebbero rimaste incomprensibili (4). 
 
Noi ora sappiamo anche l’altra parte della verità, quella rimasta 
nella penna di Dostoevskij mentre scriveva queste righe, e cioè 
che, senza il secondo romanzo, anche molte cose del primo hanno 
corso il rischio (e ancora lo corrono!) di rimanere enigmatiche. 
La questione può essere ulteriormente approfondita, mettendo a 
frutto tutti gli spunti narrativi non portati a maturazione nel primo 
romanzo. Così, per es., di particolare interesse, ai nostri fini, po-
trebbero essere le parole con cui Zosima consacra Alë!a ad «un al-
tissimo servizio divino nel mondo»,20 anche perché esse mettono 
meglio a fuoco il tema dell’andata nelle ‘vie della città’ («Ti invio 
nel mondo. Cristo è con te. Bada di conservarLo ed egli ti conser-
verà», 117), e introducono direttamente al grande segreto della vita 
cristianamente vissuta, che non è mai puro (candido e sempre per-
                                                
18 Sulla direzione generale e le alterne vicende di questo progetto cfr. 
Fridlender 1988.!
19 Cfr. l’eccellente messa a punto del problema da parte di D. D. Blagoj 
(Blagoj 1974).!
20 Di recente Ksana Blank (Blank 2010, 64ss.) ha opportunamente attirato 
l’attenzione sull’importanza di questo motivo nel romanzo non scritto.!
In che lingua tace Gesù di fronte al Grande Inquisitore 
 
91 
fetto) amore oblativo, né pretesa di emendare la creazione (desti-
nata a trasformarsi prima o poi in accanimento pedagogico). Nelle 
‘oscure vie della città’ la vita del cristiano è esperienza di gioia, 
ma anche grande sofferenza:  
 
Immenso sarà il dolore che apparirà ai tuoi occhi, e in questo dolore sarai 
felice. Ecco la consegna che ti do: nel dolore cerca la felicità. Lavora, lavora 
instancabilmente. Tieni a mente la parola che t’ho detta ora, giacché seppure 
discorrerò ancora con te, non solo i giorni, ma le ore mie sono contate (118). 
 
 
6. Post scriptum (andando in stampa) 
 
1. A chi non è capitato di pensare, almeno una volta nella vita, 
che certi silenzi – nel mondo della letteratura, e ancor prima in 
quello reale – sono più eloquenti di lunghi discorsi e nascondono 
segreti che varrebbe la pena scandagliare? Di regola questi silenzi 
enigmatici, con la loro in-articolata (pre-verbale) carica espressiva 
e comunicativa, disorientano il destinatario (anche molto lontano 
nel tempo e nello spazio). È quanto succede anche nel nostro caso, 
innanzi a Gesù che rimane in silenzio di fronte al Grande Inquisi-
tore. L’incandescente massa emotiva del suo silenzio non solo sba-
raglia il Grande Inquisitore, facendogli perdere per un attimo la 
consueta determinazione, ma travolge anche il lettore, che può 
smarrirsi, congetturando senza costrutto, fraintendendo…  
Ma poi all’improvviso, come spesso capita con questi silenzi 
eloquenti, il loro in-articolato linguaggio interiore – per l’azione di 
parole aleggianti nel racconto, non pronunciate da nessuno, ma at-
tivatesi misteriosamente sotto traccia – si trasforma in atto comu-
nicativo, in ben articolata sequenza di parole. E così, mentre Gesù 
tace, si sente tra le righe l’eco della parabola degli invitati sostituiti 
dai poveri, e il lettore capisce che il silenzio di Gesù di fronte alla 
farneticazione del Grande Inquisitore non è rinuncia a contrastare 
il male, ma precisa allusione all’unica risposta possibile (non più 
parole ma fatti!), una risposta che alcuni anni dopo (1888) diven-
terà – con parole e pensieri della I Lettera di Giovanni (3:18 «non 
diligamus verbo neque lingua, sed opere et veritate») – il canovac-
cio di un celebre racconto di Tolstoj (Che cosa fa vivere gli uo-
mini), che ha in epigrafe oltre ad altri passi della I Lettera di Gio-
vanni anche il versetto su citato («!"$&1+ 483)"> &1 !4.9.+ )4) 




Si capisce, a questo punto, che all’origine dell’ossimoro del mio 
titolo c’è il desiderio di rendere visibile l’esile, quasi evanescente 
(ma, comunque, ben evidenziata dal cambio di registro linguistico) 
traccia verbale che allude, nel poemetto di Ivan, al contenuto ta-
ciuto della risposta di Gesù. E si spiega anche perché io abbia 
scelto di presentare per la prima volta (oralmente) queste mie ri-
flessioni sul silenzio di Gesù in un colloquio interamente dedicato 
ai rapporti tra slavo ecclesiastico e russo nella cultura e letteratura 
russa dei secoli XIX e XX.21 Se, in questa occasione, continuo ad 
insistere sulla contrapposizione (che era l’ossatura del mio inter-
vento romano) tra il concitato russo del Grande Inquisitore e lo 
slavo ecclesiastico sotto traccia di Gesù, è perché questa dialettica 
linguistica rimane pur sempre il motore segreto di queste pagine 
dostoevskiane sul silenzio di Gesù. 
 
2. Un altro punto su cui mi preme qui dire due parole riguarda la 
genesi di queste mie riflessioni sul silenzio di Gesù di fronte al 
male del mondo, in ogni sua forma: dalla violenza sui bambini, che 
così profondamente sconvolge Ivan, a quella feroce filantropia del 
Grande Inquisitore, che un contemporaneo del vecchio cardinale 
definì «pietosa crudeltà» (Il Principe, cap. XXI). Esse non sono 
maturate in condizioni di lavoro serene (in una biblioteca ordinata, 
in una città popolata da uomini tranquillamente intenti al proprio 
lavoro, tra giovani fiduciosi nel loro futuro, ecc.), ma sono un 
modo di opporre resistenza all’attuale generale imbarbarimento 
della società civile, anche di quella sua parte che dovrebbe dedi-
carsi agli studi, occuparsi della formazione delle nuove generazioni 
e, possibilmente, fare ancora delle lezioni degne di questo nome, 
che non assomiglino in nulla alle abominevoli pappette decerebrate 
volute – nei fatti se non nei proclami – dai nuovi ordinamenti di-
dattici. E in effetti il mio discorso ha preso forma per la prima 
volta – quasi con le stesse parole – durante un corso (pensato in 
stridente contrasto con l’attuale andazzo dei corsi universitari) sui 
problemi irrisolti de I Fratelli Karamazov, e in particolare sulle 
citazioni (e allusioni) bibliche (e d’altro genere) del Grande Inqui-
sitore (testo e cornice narrativa). 
                                                
21 Mi riferisco all’intervento (B$ 7$7.+ 25'71 <#.+.4/$4 C#)!".! <1#1, 
D14)7)+ E&79)5)".#.+?) che ho fatto al Colloquio F1#7.9&.!4$92&!7)( 
25'7 ) 16. 94)2&)1 &$ !.9#1+1&&'( #*!!7)( 25'7 ) 7*4>"*#*, organizzato 
da Russkij mir e dalla Sapienza (Roma, 6 giugno 2011).!
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3. È raro che gli scavi procedano senza intoppi, deviazioni, ri-
tardi, incertezze o smarrimenti, perché la mèta non è mai nota in 
anticipo, ma si chiarisce in corso d’opera, e diventa compiutamente 
perspicua solo ex post. Ed è stato così anche in questo caso. Debbo 
infatti confessare di non aver colto subito in stogna grada (vie 
della città), come forse si aspettava Dostoevskij dai suoi migliori 
lettori, l’allusione alla parabola degli invitati sostituiti dai poveri. 
Ci sono dovuto arrivare per un sentiero più contorto.  
Mi si era certo attivato nella memoria l’esordio (citato qui nella 
nota 13) delle celebri Rimembranze (Vospominanie) pu!kiniane, 
ma senza costrutto, perché nessuno degli autorevoli studiosi che se 
ne sono occupati (Bachtin, Firmunskij, 56erba, ecc.) ha mai tirato 
in ballo Luca 14. La pista giusta per interpretare stogny (parola non 
proprio frequentissima in russo, ma ben attestata in slavo eccle-
siastico, a partire da quello canonico) è venuta fuori solo quando 
sono venute a galla le note che avevo preso durante la preparazione 
dell’edizione (1982-83) del Codex Suprasliensis (cfr. qui nota 12). 
Non potevo però allora sospettare che un giorno quel lavoro di 
scavo nel Supr. mi avrebbe aiutato a capire l’uso che Dostoevskij 
fa di quelle forme e mi avrebbe dato l’opportunità di offrire ad una 
cara amica e valente russista questa interpretazione di un passo non 
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‘SIMBOLI DELLA BELLEZZA’ IN DOSTOEVSKIJ E ANNENSKIJ 
 
 
Negli studi contemporanei dedicati a Dostoevskij cresce l’inte-
resse per i lavori critici di I. Annenskij contenuti nella raccolta 
Knigi otra!enij, che esaminano l’opera del romanziere sotto vari 
aspetti concettuali e formali. Dell’interpretazione di Annenskij 
viene messa in risalto innanzitutto l’originalità dell’approccio in-
tuitivo e empatico, volutamente non sistematico.1 
Tali scritti, tuttavia, suscitano interesse anche sotto altri punti di 
vista di carattere non solamente esegetico, ma che rivelano affinità 
sul piano della creazione artistica, poiché è indubbio che certe con-
sonanze accomunano i due scrittori, per esempio, nel tipo di ap-
proccio al concetto di bellezza. 
È possibile infatti, a nostro avviso, mettere in parallelo alcuni 
aspetti dell’idea di bellezza espressa nell’opera dei due autori tra-
mite figure, metafore, simboli. 
È oramai opinione accettata che ‘la bellezza’ nell’opera di Do-
stoevskij abbia diversi tipi di realizzazione, quali la bellezza asso-
lutamente positiva di My!kin; la bellezza-mistero di Nastas’ja Fi-
lippovna; la bellezza-maschera di Stavrogin e Svidrigajlov; la bel-
lezza di ‘Sodoma’ affermata nelle parole di Mitja. 
Coesistono in Dostoevskij le visioni della più pura e alta bel-
lezza e di quella più bassa (Dostoevskij 1972-1990, XIV, 100), che 
concorrono a darne un concetto plurivalente e ambiguo. 
Considerazioni simili, in ordine a questa stessa idea, si leggono 
nell’opera di Annenskij, il quale nello studio Simvoly krasoty u 
russkich pisatelej, a proposito di Dostoevskij, afferma: 
                                                
1 Cfr. I. I. Podol’skaja, Annenskij kritik, in Annenskij 1979, 524-527. Un in-
teressante studio della critica annenskiana è contenuto in Gamalova 2005. Si 
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La bellezza assoluta, totalmente armonica e compiuta rimane 
comunque un ideale, mentre, secondo Annenskij, nei personaggi 
dei romanzi dostoevskiani si raffigura una bellezza ‘ferita’. 
Il critico continua la propria analisi comparando i personaggi 
femminili e maschili, le bellissime eroine: 
 
J&. 7-+A*+ (%+2. :8=+6)<> [...] K%#) 8 A+6@)6 ,-$%.&$ &$)#$ =$@+ 
(%+2. 6+%=$%&'+, -$68 [...], &. ( :8A=)6+ ,-$%.&$ 5$%&$(#3#$ 7-+*7.#$2$&' 
B.#.*68? 7.-.=6.%&' [...] ,-$%.&$ :8A=)6> :$%.=6$ [...] (Innenskij 1979, 
135). 
 
Nel novero di queste eroine interiormente ferite, per le quali la 
ferita dell’anima si riflette anche nell’aspetto esteriore, noi por-
remmo a fianco di Nastas’ja Filippovna, Grusen’ka, Liza, citate da 
Annenskij, anche Marija Lebjadkina, in conformità all’interpre-
tazione che di questo personaggio offre VjaLeslav Ivanov nel suo 
celebre saggio sul romanzo Besy (Ivanov 1985). 
Ivanov vede la Lebjadkina come ipostasi della Madre-terra, 
come Anima del mondo, come Eterno Femminino. In lei si manife-
sta l’ideale ma, contemporaneamente, Marija Timofeevna rappre-
senta il principio femminile del mondo che geme in attesa dello 
Sposo: 
 
E 8A+ B-.:.&$ 56$:+68+& ++ &$068? 4.2.4.-=+%,8? ()68 – ()68 
,$,.0-&. )56$=$#'6.0 6+<+#'6.%&) ) 6+(+-6.%&), )#) 6+ 7.#6.0 (+-6.%&), 
,$,.2.-&. )%,.66.2. 7-.&)(#+6)3 M+6)B8, ++ 7.,)68(9+:8, ,$, J-.% 
7.,)*$+& N%)B+? [...] (Ivanov 1985, 42). 
 
La zoppia in Marija Lebjadkina indica l’incompletezza nella sua 
misteriosa figura. La bellezza come ideale di armoniosa perfezione 
non è realizzabile comunque nella realtà storica, dove ne sono rin-
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tracciabili solamente segni, allusioni e rimandi in personificazioni 
difettose, ma esiste in un altro mondo superiore, in una dimensione 
sovrannaturale. Questa posizione sul problema della bellezza ri-
guarda non solamente certe eroine dostoevskiane che ne sono poi i 
simboli sulla terra, ma anche la bellezza di My!kin, non perfetta e 
incompleta. My!kin avrebbe dovuto essere «un uomo assoluta-
mente e positivamente bello» (Dostoevskij 1972-1990, XXVIII-1, 
251), ma in realtà è malato, anche ridicolo e, in fin dei conti, de-
bole poiché non potrà salvare né Nastas’ja Filippovna né RogoOin. 
L’ideale si può realizzare fra gli uomini in modo incompleto e 
difettoso, esso è vittima dell’azione del mondo, della realtà e della 
storia che gli tendono continuamente insidie. 
Da una parte la bellezza lancia una sfida al mondo, e nelle opere 
di Dostoevskij il mondo è rappresentato dalla realtà storica con-
temporanea all’autore: può essere la Russia della seconda metà 
dell’Ottocento, Pietroburgo, la grande e malata città moderna, è 
l’oscura provincia russa, dall’altra parte il mondo storico attenta 
perennemente alla bellezza. 
Il concetto di bellezza nei romanzi dostoevskiani si esprime non 
solamente tramite le figure dei personaggi, nelle loro immagini, ma 
anche (più raramente) nelle immagini della natura. Particolarmente 
dense di significato, da questo punto di vista, appaiono le tre rap-
presentazioni del paesaggio della ‘età dell’oro’: il sogno di Stavro-
gin (Dostoevskij 1972-1990, XI, 21) e il sogno di Versilov (ivi, 
XIII, 375) nei quali si riproduce il paesaggio del quadro di Lorrain 
Aci e Galatea e il sogno dell’uomo ridicolo (ivi, XXV, 112). 
Nei primi due casi la bellezza ideale e perfetta della natura, che 
circonda uomini perfetti e felici, si rapporta all’immagine dell’El-
lade, del mondo greco antico, culla della cultura europea. 
Anche nel sogno dell’uomo ridicolo l’ideale del paradiso terre-
stre si esprime tramite una visione di felicità, bellezza e armonia 
tipicamente pagana, fuori dal tempo. Di quel mondo primigenio e 
perfetto rimane memoria nel più profondo dell’animo umano, esso 
vi giace come immagine archetipa di valore universale in grado di 
riaffiorare pienamente nel sogno, ma nella realtà storica solamente 
in modo frammentario e deformato. 
Afferma J. Catteau, a proposito delle visioni oniriche di Versi-
lov e Stavrogin, che là tutto è piena armonia di forme, colori, 
suoni, ma si tratta di un mondo perfetto in quanto immobile (Cat-
teau 1978, 480). Su quelle rive felici il sole splende sempre in 




bene è come fermato, fissato per sempre. Tale concetto dell’umana 
età dell’oro rappresenta un rifiuto della memoria storica, è la fuga 
dalla cultura universale e, in fin dei conti, dalla libertà (Catteau 
1978, 481). 
Dostoevskij infatti ne dà una raffigurazione utopica, ma come 
utopia, afferma di nuovo Catteau, la visione attiene al passato e al 
futuro contemporaneamente, in altre parole, oscillando tra passato 
e futuro non si realizza nel presente, anzi lo rifugge (Catteau 1978, 
485). 
L’origine delle visioni di Stavrogin, Versilov e dell’uomo ridi-
colo ha dunque carattere mitologico, nella loro perfezione esse non 
sono tuttavia totalmente immuni da quella realtà storica, da cui 
vorrebbero rifuggire, che vi si affaccia invece come remota, ma 
ineludibile minaccia di un finale tragico e catastrofico. 
Nel quadro di Lorrain, in secondo piano, il geloso Polifemo rap-
presenta una terribile minaccia per Acis e Galatea; Stavrogin, da 
parte sua, nota una piccola macchia rossa che si insinua nella vi-
sione, è quel ragnetto rosso che aveva già notato su una foglia 
verde nel momento del suicidio della piccola Matrena. Sono questi 
i segnali di una precarietà della bellezza e della piena felicità 
umana. Nel Son sme5nogo 6eloveka il personaggio principale con-
tagerà quei felici abitanti del lontano pianeta con ogni male della 
terra. 
In tutti gli episodi che abbiamo riportato si ha presentimento o si 
raffigura la fine della bellezza e della felicità dell’uomo, oppure 
l’agonia dell’età dell’oro. E questa età dell’oro o paradiso terrestre, 
lo sottolineiamo ancora una volta, coincide con la visione pagana 
dell’Ellade o di un antico mondo pagano e non cristiano.2 
Anche Annenskij vedeva la piena bellezza nel passato, nel 
mondo antico e nell’arte classica, in particolare, nella scultura. 
Il poeta contempla e si ispira all’arte del classicismo, ovvero 
all’antico che rivive nel XVIII secolo. Canta in versi Carskoe Selo 
con i suoi parchi, monumenti, statue che, fatalmente, Crono divora 
e distrugge, poiché i capolavori dell’arte che Annenskij vede in-
torno a sé ‘vivono’ oramai in un’epoca che non è la propria, in un 
tempo e in un mondo estranei. 
Monumenti in marmo e in bronzo, testimoni della passata epoca 
bella, compaiono nei versi di Annenskij segnati da tratti ricorrenti: 
                                                
2 M. Bachtin individua nella visione dell’uomo ridicolo la raffigurazione di 
un paradiso terrestre pagano (cfr. Bachtin 1979, 173). 
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il bianco marmo è simbolo di morte, il luogo dove si ergono non è 
loro confacente, anzi è segno di degradazione. 
Nell’introduzione alla tragedia Laodamija, Annenskij sostiene 
che il presente è separato dalla bellezza antica da una distanza in-
colmabile. Personaggio della tragedia è Hermes, ma, dice An-
nenskij, egli è solamente il pallido riflesso «del suo confratello 
classico» (Annenskij 1959, 446). 
Il punto di vista di Annenskij sulla bellezza antica degradata nel 
mondo a lui contemporaneo, si rivela chiaramente in alcune poesie 
raccolte in Trilistnik v parke: 
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Trilistnik v parke rappresenta l’addio a Carskoe Selo, poiché per 
Annenskij lo splendore del mondo antico e la contemporaneità 
sono incompatibili. 
Nel ricorrente tema della statua antica mutilata, oltraggiata e of-
fesa dal tempo si avverte quel particolare tipo di recezione dei va-
lori dell’antichità che è proprio di Annenskij. Le immagini degli 
antichi dèi, incarnazioni del concetto stesso di piena bellezza, sono 
ora intorno a lui degradate, metafora della bellezza definitivamente 
guastata dalla realtà. Questa visione è centrale anche in molti versi 
della raccolta ;ichie pesni: 
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D’altra parte, nell’exergo che apre la raccolta ;ichie pesni, An-
nenskij scrive: 
 
E5 5$(+&6.2. V)$#$ 
" X&) 7+%6) 7-.#)&$, 
C. 8(>! C+ ,-$%.&$... 
;.#',. :8,$ )*+$#$. 
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«[…] non la bellezza... / solamente la sofferenza dell’ideale» 
(Annenskij 1959, 63): Annenskij conferma questo pensiero nell’ar-
ticolo >to takoe poezija, dove sostiene che la severa dea della 
bellezza ora non teme più di inchinare la sua rosea fiaccola sulla 
mostruosità e la decomposizione (Annenskij 1979, 207). 
Vl. N. Toporov, nel suo noto lavoro Iz istorii peterburgskogo 
apollonizma: ego zolotye dni i ego kru5enie mette in relazione il 
tema della statua classica mutilata con il concetto dell’apolloni-
smo. 
Analizzando la poesia Pace, Toporov sostiene che quei versi, 
pur non avendo nessuna relazione diretta con Apollo, «sono essen-
ziali sotto due punti di vista, la personalità del poeta e il suo rap-
porto con l’apollonismo […] nella variante di Carskoe Selo» (To-
porov 2003, 175) e aggiunge che in queste statue Anneskij amava 
soprattutto l’‘offesa’ (ivi, 176).  
Secondo Toporov, nelle poesie di Annenskij in generale «[…] 
colpisce l’elaborazione dettagliatissima delle sfere lessico-seman-
tiche e del corrispondente immaginario legato ai concetti della ca-
ducità, dell’appassire, del morire […]» (Toporov 2003, 176). 
La bellezza offesa è per l’appunto quella di Carskoe Selo dei 
tempi annenskiani con le statue mutilate, i monumenti feriti, il 
senso della fine decretata dalla storia, mentre la bellezza ideale, cui 
tuttavia rimanda, non rimane che un sogno. L’idea di questa parti-
colare bellezza ferita può essere associata a quella dei personaggi 
dostoevskiani, delle sue eroine in primo luogo. 
Entrambi gli autori hanno considerato la posizione della bel-
lezza nel mondo contemporaneo: ma, mentre in Dostoevskij ri-
mane la speranza di un possibile ritorno del paradiso terrestre dopo 
la catastrofe, cioè del ritorno del bello e del bene, dell’armonia, 
della fratellanza, mentre Dostoevskij crede che il paradiso terrestre 
possa risorgere, lo testimonia l’uomo ridicolo che si risveglia inte-
riormente rigenerato, in Annenskij non esiste alcuna speranza nel 
futuro. La sua visione esclude la possibilità di catarsi. L’antico 
ideale della perfetta e compiuta bellezza e il presente si escludono 
l’un l’altro + questo tragico concetto trova rispondenza in alcuene 
ricorrenti immagini simbolo, quali l’‘Eros senza ali’, la ‘Psiche 
biancheggiante’ in una volgare trattoria circondata da banalissimi 








Annenskij 1959 I. Annenskij, Stichotvorenija i tragedii, 
Sovetskij pisatel’, Leningrad 1959. 
Annenskij 1979 I. Annenskij, Knigi otra!enij, Nauka, Moskva 
1979. 
A!imbaeva 2001 N. T. A!imbaeva, F. M. Dostoevskij v 
kriti6eskoj proze I. Annenskogo, in Stat’i o 
Dostoevskom. 1971-2001, Sost. i otv. red. 
B. N. Tichomirov, Serebrjanyj vek, Sankt-
Peterburg 2001, pp. 108-118. 
Bachtin 1979 M. Bachtin, Problemy poetiki Dostoevskogo, 
Sovetskaja Rossija, Moskva 1979. 
Catteau 1978 J. Catteau, La création littéraire chez 




F. M. Dostoevskij, Polnoe sobranie so6inenij v 
30 t., Nauka, Leningrad 1972-1990. 
Gamalova 2005 N. Gamalova, La littérature comme lieu de 
rencontre: I. Annenskij, poète et critique, 
Université Lyon 3, Lyon 2005. 
Graziadei 2005 C. Graziadei, Razru5enie klassiki‚Trilistnik v 
parke I. Annenskogo, in G. Ressel (a cura di), 
Deutschland, Italien und die slavische Kultur 
der Jahrhundertwende, Peter Lang, Frankfurt 
am Main 2005, pp. 155-169. 
Ivanov 1985 V. V. Ivanov, Dostoevskij. Tragedija, Mif, 
Mistika. Esse, Stat’i, Perevody, Foyer Oriental 
Chrétien, Bruxelles 1985. 
Koreckaja 1989 I. V. Koreckaja, Vja6eslav Ivanov i Innokentij 
Annenskij, in Kontekst 1989, Nauka, Moskva 










IL MALE OSCURO DI ANDREEV 
 
 




Nel corso della sua vita, con vicende diverse, Leonid Andreev è 
vittima di una misteriosa tribolazione, un male lacerante evocato 
nelle opere artistiche, nelle lettere e nei diari, e da lui mai preci-
sato. 
Nell’articolo-saggio Quando noi morti ci svegliamo, egli ricorda 
come, adolescente, in una landa deserta coperta di neve, venne 
all’improvviso colto da sensazioni sconvolgenti. 
Il tempo sembrò fermarsi, s’impose un silenzio opprimente, 
morta la terra e morti gli uomini, e l’autore convinto d’essere 
morto pure lui. 
Lo soccorre il rintocco d’una campana; una tregua momentanea. 
La verità si può conoscere unicamente dopo la fine. 
 
Questo noi vediamo davvero solo quando i morti si svegliano. 
Che cosa vediamo? 
Vediamo che non siamo mai vissuti (Andreev 1990-1996, VI, 414). 
 
Uno scritto rivelatore per il critico Fatov: 
 
Così si formò la visione del mondo del futuro Leonid Andreev. La tendenza 
ai contrasti. L’idea della vita e della morte, l’orrore della solitudine, il terrore 
cosmico davanti all’essere e al non essere, il rapporto di venerazione per la na-
tura e l’appassionato amore per gli uomini e per la vita (Fatov 1924, 36). 
 
L’uomo contemporaneo, secondo Andreev, è condannato all’i-
solamento e ad un’esistenza degradata. 
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I protagonisti del racconto Il grande slam, quattro accaniti gio-
catori di bridge, per anni si sono impegnati in interminabili partite 
di carte nell’ossessione di realizzare un ‘grande slam’. 
Un giorno ad uno di loro capita la combinazione agognata, ma 
nello stesso momento muore; i presenti vogliono contattarne la fa-
miglia, ma scoprono di non disporre su di lui di nessuna informa-
zione. 
Non si addolorano della sua fine, solo che egli sia morto senza 
accorgersi della ‘fortuna’ capitatagli. 
Un distacco dalla vita che a volte diventa ansia di dissoluzione. 
Un personaggio della novella La maledizione della bestia, osser-
vando il mare, si augura: «Vorrei diventare alla svelta una di que-
ste piccole onde, rimpicciolirmi assieme a loro, entrare nella loro 
moltitudine, dissolvere il mio solitario, folle io nell’unilateralità di 
tutti questi consimili, folli io fattisi noi» (Andreev 1990-1996, III, 
20). 
Dell’esistenza umana, sentita come dolorosa e vuota, Andreev 
scrive a G. Bernstejn, traduttore in inglese del Racconto dei sette 
impiccati: 
 
Come in un crudele guscio è racchiusa una persona nel proprio involucro 
fatto di corpo, vestito e vita. Di chi si tratta? Di questo facciamo solo supposi-
zioni; in che cosa consistono la sua felicità e la sua tristezza? Di ciò congettu-
riamo dai suoi atti, spesso enigmatici, dal suo riso e dalle sue lacrime, sovente 
per noi del tutto incomprensibili (Andreev 1975, 197). 
 
La solitudine irrimediabile del singolo può essere resa più tra-
gica dall’incombere di un’arcana, ostile presenza. 
Nel racconto Il silenzio, la figlia del protagonista si suicida al-
l’apparenza senza nessuna ragione. Il padre disperato s’interroga 
tormentosamente nel dubbio di una propria responsabilità. 
Si reca in cimitero e scongiura la figlia morta di dirgli qualcosa; 
invano. 
Sulla tomba scopre solo la differenza esistente tra ti!ina, «silen-
zio» come semplice assenza di suoni, e mol"anie, il segnale di 
qualcuno che c’è, potrebbe parlare, ma rimane muto. 
In un’altra novella, Il governatore, il protagonista ordina di spa-
rare sulla folla in protesta per le pesanti condizioni di vita. 
Muoiono decine di persone, tra gli altri anche dei bambini. 
Il governatore si rende conto di essere destinato ad una fine vio-
lenta: sarà vittima della vendetta del movimento politico clande-
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stino, ma, più certamente, di un altro superiore volere, motore delle 
azioni sue come di quelle dei futuri attentatori. 
L’arte di Andreev è stata diversamente interpretata, come la 
conseguenza di uno 
 
Sdoppiamento. Luna!arskij, recensendo la Maledizione della be-
stia, afferma: «È tutto doppio in questo racconto come in quasi 
tutto quello che è stato creato dal nostro scrittore» (Luna!arskij 
1908, 158). 
Una studiosa russa ha avvicinato Andreev a Turgenev, entrambi 
dolorosamente convinti dell’esistenza di un’altra riva, popolata da 
forze, passibili di essere solo intuite (Kurljandskaja 2000, 265-
266). 
Non di rado il bene e il male si presentano come concomitanti. 
Nel Racconto dei sette impiccati Verner, uno dei condannati, 
nell’imminenza dell’esecuzione 
 
vide all’improvviso e la vita e la morte e fu colpito dalla grandiosità di 
quell’inedito spettacolo. Era come se camminasse sul crinale di un’altissima 
montagna sottile come la lama di un coltello, e da una parte vedeva la vita e 
dall’altra la morte come due bellissimi mari luminosi, che si fondevano 
all’orizzonte in un’unica ampia distesa senza fine (Andreev 1990-1996, III, 
96). 
 
In Giuda Iscariota il protagonista viene presentato come 
l’apostolo che più degli altri nutre per il Maestro sentimenti forti e 
contrastanti; il suo animo contorto trova compiuta espressione nel 
viso diviso in due parti, in queste 
 
una presentava un occhio nero, dallo sguardo penetrante e scrutatore, era viva 
ed irrequieta e si faceva spesso grinzosa in un gran numero di piccole rughe 
storte; l’altra era liscia come il viso d’un morto ed appariva pallida, glabra, 
piatta, rigida. Benché fosse eguale alla prima, sembrava smisurata a causa 
dell’enorme cieco occhio in essa spalancato (Andreev 1990-1996, II, 212). 
 
L’archetipo del doppio conosce molteplici manifestazioni e il 
momento in cui trova la maggior considerazione è l’età del 
Romanticismo. 
Dostoevskij è il primo scrittore a rappresentare questo fenomeno 
poi ripreso da Andreev. 
Tra i due scrittori esistono differenze consistenti. 
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Goljadkin, eroe della povest’ dostoevskiana Il doppio, riesce a 
comunicare con l’altro se stesso: il suo dialogo, pur degradato, co-
stituisce comunque un ponte, il surrogato dell’incontro con gli al-
tri. 
Goljadkin mette a nudo la sua anima tramite dei microdialoghi; i 
personaggi di Andreev parlano poco e non rivelano nulla. 
Andreev nel suo Diario confessa di conoscere attimi di pace 
solo ascoltando la musica, quando questa tace egli si sente come un 
cadavere immerso in un silenzio di pietra; allora, dice, «io lì grido, 
io lì chiamo, ma il silenzio è di pietra, morto, fosco» (Andreev 
1995, II, 25-26). 
 
La vita e la morte. Il giudizio del valore della vita è il tema su 
cui in modo più evidente si manifesta per Andreev l’impossibilità 
di giungere ad un esito positivo. 
Maksim Gor’kij, che lo conobbe bene, parla di una frequente ri-
pulsa espressa dall’amico per l’esistenza, da lui sentita come un 
male privo di un qualunque senso: «Egli vedeva l’uomo come un 
essere impegnato soprattutto nella meditazione della propria nullità 
di fronte al cosmo» (Gor’kij 1965, 404). 
In Savva, un personaggio afferma: «La vita, sì. Ecco io abbrac-
cio con gli occhi tutta la terra, tutto questo globo, e non c’è qui 
nulla di più spaventoso dell’uomo e della vita umana» (Andreev 
1990-1996, II, 383). 
Ma per la vita lo scrittore provò anche momenti di autentico en-
tusiasmo. 
Il critico Brusjanin propone in proposito varie testimonianze: 
«Leonid era quasi sempre allegro, vivace, ma poi di colpo si faceva 
serio e malinconico [...], persino tetro e la sua gioia di vivere spa-
riva da qualche parte» (Brusjanin 1912, 28). 
Nel 1908, in una lettera a Gor’kij, Andreev descrive i traumi 
della propria interiorità: 
 
la sola cosa certa è che dalla negazione della vita in modo piuttosto reciso 
passo subito alla sua esaltazione. E se prima pensavo che esiste solo la morte, 
dopo comincio a ritenere che ci sia soltanto la vita (Gor’kij 1965, 304). 
 
Nel racconto Festa il protagonista, la vigilia di Pasqua, si sente 
dapprima escluso dalla grande festività, poi lo raggiunge il tocco di 
una campana. Entra in chiesa, vede una ragazza in profondo racco-
glimento e si commuove, «allora in un solo possente ed armonioso 
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accordo si fuse quanto vedevano i suoi occhi e avvertiva la sua 
anima […] e fu festa anche per Ka!erin» (Andreev 1990, I, 192). 
Più pressante il suo terrore della morte. 
Riferisce un’amica dello scrittore, S. Panova: 
 
Spesso egli era preso da tetri stati d’animo tanto da rovinare le nostre pas-
seggiate. Tutti sono gioiosi, fanno chiasso, ma egli d’improvviso si mette a par-
lare di un cupo tema, immancabilmente della morte e mette fine all’allegria 
(Panova 1924, 201). 
 
Nella novella La risata, avvertendo l’approssimarsi della fine, 
un personaggio impazzisce. 
Un critico esclude dal Racconto dei sette impiccati una qualche 
finalità di tipo sociale o politico, e vede l’opera segnata da un 
estremo terrore del trapasso: «la paura di fronte alla paura della 
morte» (Araba"in 1910, 198). 
 
Rifiuto della città. Il grande conglomerato urbano moderno 
viene da Andreev sentito come un’entità estranea, ostile. 
In La maledizione della bestia l’io narrante confessa: «Io ho 
paura della città, delle sue pareti di pietra e dei suoi uomini con le 
loro piccole anime chiuse a cubo»; cammino per le strade e mi 
sembra di «diventare di pietra, di rivestirmi di un certo qual duro, 
impenetrabile involucro, simile a pietra. Come se, ormai rivestito 
di pietra, fossi senza speranza separato dall’aria e dalla terra...» 
(Andreev 1990-1996, III, 27). 
Lo stesso cupo sentire ritorna in altri lavori. 
In uno ‘schizzo’ del 1902, La città, figurano case segnate da ne-
gative valenze allegoriche: isolate, storte, e tutte eguali; con la loro 
algida alterità portano la gente alla pazzia. 
Un mondo senza volto, popolato da persone prive di un nome ed 
incapaci di comunicare tra loro: esse s’incontrano e si frequentano 
e però nessuno riesce a ricordare il nome e le fattezze fisiche di chi 
ha appena visto, «e ciascuno è un fantasma che appare per un at-
timo e, senza essere identificato, senza essere riconosciuto, scom-
pare» (Andreev 1990-1996, I, 380). 
 
Nevrastenia. Andreev soffrì di gravi disturbi nervosi: passava 
facilmente da uno stato di estrema allegria ad un altro, quando si 
chiudeva cupamente in se stesso, rispondeva malvolentieri a chi gli 
parlava, usando toni aspri. 
Danilo Cavaion 108 
Da Mosca scriveva spesso ai famigliari, rassicurandoli sulle sue 
condizioni, consapevole delle apprensioni suscitate negli anni pre-
cedenti; ma le cose non dovevano andare davvero bene se, 
all’inizio del 1899, si ricoverò per due mesi e mezzo in una clinica 
per malattie nervose (cfr. Fatov 1924, 42). 
Nel 1903, un periodico pubblicò la notizia di Andreev sofferente 
della stessa malattia. 
Nel febbraio del 1908 egli scrive a Gor’kij, lagnandosi di un 
male di carattere chiaramente nervoso (cfr. Gor’kij 1965, 302). 
Una sua stretta conoscente ricorda che, alla fine della Prima 
guerra mondiale, Andreev «era spesso ammalato, alcune volte 
venne ricoverato in ospedale; egli era afflitto da incessanti ne-
vrosi» (Pachovskaja 1924, 216). 
A. Muromcev, uno psichiatra contemporaneo dello scrittore, è 
autore di un saggio dal titolo significativo di Caratteristiche psico-
patiche degli eroi di L. Andreev. 
Muromcev individua nel comportamento del protagonista di 
Riso l’esito di una paralisi progressiva; l’eroe di L’abisso è per lui 
uno psicopatico affetto da necrofilia; quello di Nella nebbia, un 
«nevropatico, nevrastenico con preminenti manifestazioni morbose 
nella sfera sessuale»; un personaggio di Le mie memorie è preda 
della Dementia paranoides; e così via (Muromcev 1910, 2, 7, 9). 
Interessante nell’analisi di singoli aspetti dell’opera andree-
viana, l’approccio psicanalitico convince di meno quando prova a 
darne una spiegazione globale. 
Così succede a S. Ju. Jasenskij che scrive: Andreev era uno psi-
cologo, ma «uno psicologo di tipo particolare», segnato da un di-
sordine interiore conseguente alla grande crisi storica del 1905 (Ja-
senskij 1983, 35); ma il critico sembra così scordare che profondi 
sconvolgimenti erano ben presenti nello scrittore già nei racconti 
scritti prima di quest’anno. 
Non molto diversamente si esprime V. Bezzubov, quando parla 
di ‘psicologismo indeterminato’ (Bezzubov 1975, 113), mentre 
N. Arsent’eva mette in relazione la psicologia artistica andreeviana 
con la coscienza mistica dello scrittore, teso a rappresentare situa-
zioni esistenziali «espressione di un contenuto oggettivo-ideale 
non coincidente con la conoscenza razionalistica della vita» (Ar-
sent’eva 2000, 177). 
 
Pulsioni suicide. All’età di sedici anni, in una notte di maggio, 
Andreev attraversa dei campi con degli amici, mentre gli altri ri-
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dono e scherzano, egli si apparta, cammina lungo un binario fer-
roviario in preda di pensieri tormentosi: «Perché ridono? Di che di-
sputano? Perché camminiamo per questa strada?» E così via. 
Sente un treno avvicinarsi e decide di tentare la sorte: si sdraierà 
sulle rotaie, potrà passare un treno con la base alta dal suolo op-
pure uno dal pavimento più basso; una probabilità di vivere ed una 
di perire. 
Mette in pratica il disegno, pensando: «Se resterò vivo, vorrà 
dire che c’è un senso nella vita, se il treno mi schiaccerà, sarà per 
volontà della provvidenza» (Brusjanin 1912, 53-54). 
S. Panova aggiunge: «Quand’era studente egli si sparò, ma 
senza successo» (Panova 1924, 201). 
Lo stesso fatto viene ricordato anche da Gor’kij (Gor’kij 1970, 
7) e dalla Pacchovskaja (Pacchovskaja 1924, 215). 
S. Blochin, altro amico di Andreev, parla di ulteriori tentativi 
fatti dallo scrittore di togliersi la vita e precisa: «Sono a cono-
scenza di due, ma, forse, furono di più» (Blochin 1924, 243, 244). 
Maksim Gor’kij aggiunge di aver sentito dire dall’amico: «Mi 
perseguita il pensiero del suicidio, mi sembra che la mia ombra 
strisciando dietro a me mi dica “vattene, muori!” » (Gor’kij 1963, 
134). 
La tentazione di abbandonare la vita con un atto violento si fece 
sentire nel corso di tutta l’esistenza di Andreev; ancora nel 1916 
egli confidava al critico Sergej Golou#ev: «C’è un pensiero impor-
tante che rigiro come pesanti pietre da macina, vale a dire: 
l’inevitabilità del suicidio e i modi di sfuggirlo» (Andreev 1995, V, 
127). 
 
Alcol. Il padre di Andreev, testimonia il Fatov, «si ubriacava 
spesso intensamente, fuori misura»; era fatale che trasmettesse ai 
figli la stessa inclinazione (Fatov 1924, 24). 
Una conoscente della famiglia Andreev, V. Beklemi#eva, di Pa-
vel, fratello di Leonid, ricorda: «Dal padre, Pavel aveva ereditato 
l’amore per la vodka. Ma beveva non in modo pesante e continuo 
come Leonid Nikolaevi!» (Beklemi#eva 1930, 211, 225). 
Tra gli studenti universitari di Mosca e di Pietroburgo ricorreva 
il detto «Bere all’Andreev: un ar!in di salame ed uno di bicchie-
rini» (Brjusjanin 1912, 41-42). 
 
Il peso dell’epoca. Le caratteristiche negative degli ultimi due 
decenni dell’Ottocento e fino alla Prima guerra Mondiale vengono 
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in genere messe in relazione con l’assassinio di Alessandro II 
(1881). 
Per capire le durezze di quell’età bisogna però risalire alla fine 
degli anni Sessanta, quando i cambiamenti promossi dal sovrano si 
rivelarono effimeri e fallaci. 
La riforma del 1861 aveva scontentato tutti: i proprietari ritene-
vano di essere stati spogliati di troppa terra e i contadini di non 
avere ricevuto sostanzialmente nulla. 
A. D. Pazuchin, un nobile conservatore, in un saggio pubblicato 
nel 1886, caratterizza così i suoi giorni: 
 
La condizione contemporanea della Russia è vista come torbida ed incerta. 
La vita del popolo negli ultimi tempi è stata colma di fatti che hanno colpito 
con le loro interne contraddizioni. Il rapido diffondersi di dottrine anarchiche, il 
venir meno di ogni autorità del potere, lo sviluppo nella società di istinti di cu-
pidigia, il declino della religione, del principio di moralità e di famiglia, tutti 
questi fatti, che si presentano come i segni della decomposizione sociale, indu-
cono le persone positive a meditare sul futuro della nostra società (Pazuchin 
1886, 92). 
 
In tale stato di cose era inevitabile si collegasse il pessimismo 
andreeviano alla vicenda storica. 
Così per K. Araba"in: «Tutti gli eroi di Andreev sono veri e pro-
pri eroi del nostro tempo, persone appartenenti ad una determinata 
sfera, formatasi e possibile solo nelle attuali condizioni di vita 
della società europea in generale, della Russia in particolare» (Ara-
ba"in 1910, 184). 
Verso la fine della vita, in uno scritto in cui sono presenti gene-
rose illusioni e profonde verità, Leone Tolstoj giudica l’età che sta 
per finire in una grande prospettiva: 
 
Secolo e fine secolo nella lingua evangelica non significano fine ed inizio di 
un periodo di cento anni, ma la conclusione di una concezione del mondo, di 
una fede, di un modo di comunicare degli uomini e l’inizio di un’altra conce-
zione del mondo, di un’altra fede, di un altro modo di comunicare. Il Vangelo 
associa infatti la fine del saeculum a fatti terribili: tradimenti, guerre, crudeltà 
senza fine (Tolstoj 1936, 281, 232). 
 
Qualcuno individua in eminenti personalità della letteratura 
russa di fine Ottocento (F. Sologub, L. $estov, Andreev ed altri) 
chi aveva fatto tornare d’attualità i ‘problemi karamazoviani’. 
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Ivan Karamazov aveva riproposto gli eterni quesiti: «Da dove 
viene e dove andrà l’uomo?» 
Alla fine del XIX secolo si può solo constatare, afferma 
l’Ivanov-Razumnik, che a tali domande «tutte le nostre teorie del 
progresso hanno fornito risposte irrimediabilmente banali». 
Credo religioso, tolstoismo, socialismo ecc. hanno convinto solo 
temporaneamente: i dubbi personali e le vicende della storia hanno 
finito per spingere i loro seguaci in una terra desolata e senza spe-
ranza (Ivanov-Razumnik 1910, 6ss.). 
 
Arte e psiche. Nei suoi primi lavori Andreev concede una certa 
attenzione alla vita sociale e politica, poi questo soggetto diventa 
marginale e per i problemi che gli si parano di fronte egli cerca di 
trovare una spiegazione interiore, psicologica, conferendo così ai 
suoi scritti caratteristiche di particolare ossessività. 
Di qualunque cosa scriva Andreev, osserva Kornej %ukovskij, 
essa sembra 
 
il centro della sua vita intera, l’unico tormento della sua anima [...], in ogni de-
terminato momento il suo mondo è colorato di una sola tinta, e quando scrive 
del latte, tutto il suo mondo è latteo... (%ukovskij 2003, 72). 
 
L’intuizione del critico viene confermata dallo stesso scrittore, 
che, parlando delle sue opere, confessò ad un conoscente: «[...] per 
la maggioranza delle situazioni psicologiche mi sono servito solo 
dell’esperienza della mia anima» (V. V. Brusjanin 1912, 75). 
‘Esperienza’ per Andreev significa perdersi nella contempla-
zione delle proprie angosce, senza riuscire, e forse neppure ten-
tando, di individuarne l’origine. 
I protagonisti di molti suoi lavori si sentono esclusi da una qual-
siasi comunione con gli altri uomini, il mondo a loro pare immerso 
in una nebbia indissolubile, popolata da fantasmi. 
In un racconto, un personaggio si sveglia, guarda fuori e vede 
che 
 
sin dall’alba sulle strade incombeva una strana nebbia stagnante. Era leggera e 
trasparente, non copriva gli oggetti, ma tutto quanto in essa si muoveva, si co-
lorava d’una inquietante tinta giallo-cupa, e il fresco rossore delle guance delle 
donne, le chiazze chiare dei loro vestiti si esprimevano per suo tramite come 
attraverso un velo nero. 
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E il giallo della metafisica nebbia non avvolge solo quanto sta al 
di fuori della casa, ma si insinua nelle stanze e copre ogni cosa: i 
libri, i mobili, le carte e persino il volto del protagonista (Andreev 
1990-1996, I, 435). 
La presenza oscura, che incombe sull’uomo, non viene mai de-
scritta, ma solo evocata in qualche impenetrabile immagine. 
Nella stessa opera tale entità spia il protagonista dall’esterno e 
costituisce pure il sipario posto tra l’anima e il resto del mondo: 
«Qualcosa di oscuro, di spaventoso e di disperante, simile al cielo 
autunnale, guardava da fuori, e sembrava che non avrebbe avuto 
mai fine...» (Andreev 1990-1996, I, 452). 
Nel 1902 lo scrittore in una lettera ad A. M. Pitaleva, 
un’attivista politica sua amica, spiega cosa si debba vedere nella 
‘parete’ che dà il titolo ad un suo racconto: «La parete è tutto 
quello che [...] sbarra all’uomo il cammino verso una vita nuova e 
felice» (Andreev 1990-1996, I, 609). 
Gli incubi dei personaggi sono indecifrabili perché, come os-
serva Rita Giuliani, il suo pensiero risulta «privo di dialettica, 
brancola tra le antinomie, deve riconoscere, come ultimo scacco, 
l’inconsistenza della ragione» (Giuliani 1997, 47). 
Per connotare l’enigmatico nemico, lo scrittore si serve talvolta 
delle potenzialità del neutro, il genere diverso dal femminile e dal 
maschile, i due principî subito identificabili. 
Al neutro vengono riferiti i valori di: « 1) Qualcosa che non è né 
l’uno né l’altro di due fatti o stati che si considerano antitetici; 2) 
Cosa o qualità che non abbia caratteri netti o definiti» (Treccani 
1989, 405, 406). 
Il neutro andreeviano, cifra del male senza volto, ricorre nei due 
racconti appena ricordati. 
Quanto della ‘parete’ si oppone al raggiungimento della felicità 
viene definito come ono, «esso»; to, "to, «quello che»; oppure 
viene espresso con un nome neutro come bezpokojstvo, «inquietu-
dine»; gore, «affanno»; tomlenie, «tormento»; ecc. 
Nella novella Lazzaro si assiste al trionfo del neutro, qui dele-
gato a riferire quanto il personaggio ha visto nei tre giorni di 
morte, lo u#asnoe, «spaventoso», ora presente nelle sue pupille 
(Andreev 1990-1996, II, 194). 
Attraverso questo stesso filtro samo neposti#imoe Tam, «lo 
stesso inconcepibile Colà», guarda la gente; chi lo affronta viene 
avvolto dalla tenebra e trema davanti all’orrore beskone"nogo, «del 
senza fine». 
Il male oscuro di Andreev 113 
Due innamorati decidono di fare la stessa esperienza e diventano 
schiavi grozno mol"a!"ego Ni"ego, «del minaccioso silente 
Nulla». 
Incontrandolo, Cesare chiede a Lazzaro: cosa puoi dire 
u#asnogo, «dello spaventoso», che hai incontrato? 
Egli è potuto andare oltre le barriere del tempo e dello spazio e 
toccare le dimensioni dell’assoluto. 
All’imperatore e a chi gli domanda cosa ci sia oltre la soglia 
dell’umano, Lazzaro non risponde, nulla dice del regno in cui è 
entrato; ora vive il tormento della solitudine totale: il distacco 
dall’umanità associato all’assenza di ogni desiderio e sentimento; 
egli ha inoltre il potere di trasmettere il proprio male esiziale a 
quanti lo avvicinano. 
Quando qualcuno fissa le sue nere pupille, dapprima si dispera 
poi perde ogni contatto con la natura e comincia a morire 
lentamente «inespressivo, fiacco e triste» (Andreev 1990-1996, II, 
198, 204, 195). 
La lettura più corrente di Lazzaro collega la novella alla paura 
della fine. 
In una lettera dell’ottobre del 1906, Gor’kij scrive ad Andreev: 
«a mio modo di vedere, questo racconto è quanto di meglio sia 
stato scritto sulla morte nella letteratura mondiale» (Gor’kij 1965, 
286). 
Luna!arskij indica in Lazzaro «il messaggero della morte» (Lu-
na!arskij 1908, 155). 
 
Una lettura riduttiva. All’inizio dell’opera si racconta del ri-
torno del risorto e si aggiunge che quanti lo incontrarono «a lungo 
non notarono quelle funeste stranezze, che col tempo resero ne-
mico lo stesso suo nome». 
Solo quando lo interrogano sul mistero dell’aldilà, «come per la 
prima volta notarono il pauroso bluastro del suo viso». 
Prima Lazzaro palesava segni pesanti della sosta fatta nella 
tomba: terribile odore di cadavere e il volto e il corpo segnati dal 
disfacimento della carne, però tutto questo «veniva spiegato in 
modo naturale», come il frutto della malattia e delle sue conse-
guenze (Andreev 1990-1996, II, 192, 194). 
Solo dal suo modo di comportarsi, dal suo tacere ostinato, rotto 
episodicamente da frasi senza un vero contenuto, la gente pare ac-
corgersi delle sue deformità fisiche. 
L’ermetico silenzio del risorto conferma l’affermazione di %u-
Danilo Cavaion 114 
kovskij: «Tutti gli uomini, secondo Andreev, sono senza lingua», 
lingua come allegoria del parlare, lo strumento necessario non solo 
per dire agli altri, ma anche per dibattere con se stessi e così 
pervenire alla verità (%ukovskij 2003, 88). 
Alcune caratteristiche di Lazzaro, comuni anche ad altri perso-
naggi delle opere di Andreev, hanno indotto la critica a vedere 
nello scrittore un rappresentante dell’Espressionismo russo. 
È indubbio che alcuni elementi caratteristici degli espressionisti 
dell’Europa Occidentale siano presenti anche nelle pagine andree-
viane. 
Si oppongono all’individuazione in Andreev di un autentico 
espressionista: a) il distacco dal mondo, che per gli espressionisti 
tedeschi è la conclusione di una crisi graduale, per lui è un punto di 
partenza, un male che si manifesta già quando frequenta il ginna-
sio; b) per gli espressionisti occidentali il mondo borghese va re-
spinto, odiato, perché manicheamente considerato alternativo; il 
russo invece intrattiene con l’esterno un rapporto sostanzialmente 
diverso. 
Come s’è visto, a volte Andreev si apriva positivamente al 
mondo, provava allora un’autentica gioia di vivere, che trovava 
echi consistenti nella sua opera letteraria; così si può leggere in 
racconti come Vesnoj (In primavera), Prazdnik (Festa), Na reke 
(Sul fiume), V podvale (Nello scantinato), ed altri. 
Nel caso di Lazzaro due aneddoti contrastano il generale sentore 
negativo del racconto. 
L’imperatore romano, incuriosito dalle notizie venute dalla Ga-
lilea, decide d’incontrare il risorto e di fare la prova dei suoi occhi. 
Cesare fissa l’ospite e la sua sicurezza viene meno: «il vuoto si 
trovava ormai al posto del trono e di Augusto». 
Poi ha luogo una svolta salvifica, l’imperatore ricorda le sue 
funzioni ed il suo alto dovere di guida «del popolo di cui era stato 
chiamato a fare da scudo» e ritorna nell’alveo della vita. 
Un secondo fatto è altrettanto significativo. 
Uno scultore romano, sedotto dalla fama di Lazzaro, va ad in-
contrarlo nella sua terra, affronta le sue pupille ed anche per lui il 
tentativo si conclude in modo disastroso. 
In seguito ritorna a Roma e s’impegna in una grande opera 
d’arte e, dopo averla conclusa, invita amici ed intenditori per un 
giudizio; risposta unanime: si tratta di qualcosa di mostruoso, di 
amorfo. 
Un solo elemento nell’insieme si salva: una meravigliosa far-
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falla dalle ali trasparenti. 
L’artista decide di distruggere l’opera, ma risparmia la mirabile 
farfalla (Andreev 1990-1996, II, 202, 208). 
Da sempre la fuoriuscita della farfalla dalla crisalide viene in-
tesa come la metafora della rinascita, di Psiche in fuga dagli inferi 
per incontrare Amore. 
Andreev è stato variamente catalogato: simbolista, espressioni-
sta, realista, rappresentante del panpsichismo: nessuna di queste 
etichette, e neppure la loro combinazione, convince fino in fondo. 
La sua è un’arte molto soggettiva, il cui nucleo pare inaccessi-
bile. 
Il critico A. Tatarinov scrive di Riso rosso: «Il racconto è pau-
roso, ma questa paura non dura a lungo perché quello che rappre-
senta è troppo irreale e fantastico» (Tatarinov 2000, 287, 301). 
Le ossessioni nate da un’interiorità tanto chiusa si esprimono 
spesso tramite traslati strani e di difficile accesso; tali appaiono lo 
sguardo mortifero di Lazzaro, la nave simile ad una bara che lo 
porta a Roma, i suoi vestiti che cadono in pezzi, il deserto che «si 
era avvicinato alla soglia stessa della sua dimora, era entrato nella 
sua casa e sul suo letto s’era steso come una moglie, [...] » (An-
dreev 1990-1996, II, 196). 
Quasi ogni componente dell’opera costituisce un tropo che ri-
flette il mondo di Andreev. 
Lo scrittore stesso sosteneva: «per simboli e solo per simboli gli 
scrittori possono esprimere la propria concezione del mondo» (An-
dreev 1990-1996, VI, 413). 
A. Losev, nel delineare la tipologia del simbolo, individua nel-
l’immagine artistica la tendenza ad essere fine a se stessa, e per 
questo essa «dà vita ad un simbolo in qualche modo in opposizione 
con la realtà. 
Tale contrasto è solo apparente perché un simbolo comprende 
sempre un significato sociale». 
Esso si fonda, nasce da un processo dialettico: «per essere il 
simbolo d’un oggetto, è necessario che l’oggetto stesso esista [...]. 
Se non esiste l’oggetto, non esiste neppure il simbolo». 
Le parti costitutive del simbolo non sono paritarie: predomina 
quella oggettiva e un simbolo veramente grande è collegato organi-
camente con la realtà, anticipa il futuro ed aiuta a superarne le 
componenti negative (Losev 1995, 158, 166, 167). 
(Considerazioni non molto dissimili esprime anche il Tatarinov 
nel suo articolo sopra citato). 
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Rispetto alla visione del Losev l’opera di Andreev appare eccen-
trica a causa della preponderante presenza dell’elemento sogget-
tivo. 
 
L’arte di Andreev. Una convincente interpretazione dell’opera 
andreeviana pare preclusa dalla tendenza a ricondurla ad un unico 
principio: la paura della vita, l’orrore della morte, l’incapacità di 
comunicare, ecc. 
Tali elementi non costituiscono il centro mitopoietico di An-
dreev: sono le foglie di un albero che non si vede. 
I mali e le ossessioni evocati nelle sue pagine hanno una base 
comune, espressa con connotati diversi, accentuati dalle traversie 
conosciute dallo scrittore nelle diverse fasi della sua esistenza; è 
possibile che, quando scriveva Lazzaro, egli soffrisse per il pen-
siero angoscioso della fine, ma questa spinta non era esclusiva e si 
fondeva e si confondeva con altro più riposto incubo. 
Facile individuare nell’infanzia il tempo in cui insorse un tale 
trauma. 
Il critico E. Wilson sostiene che lo choc dell’abbandono provato 
nella fanciullezza condizionò Charles Dickens e fu causa di soffe-
renze per la sua vita intera. 
Con tale psicosi Wilson motiva la tendenza per cui il narratore 
inglese si concentra nei suoi racconti «su qualche aspetto o detta-
glio isolato di una persona o di un luogo, e torna sempre a rappre-
sentarlo» (Wilson 1956, 14, 107 ). 
La vicenda umana di Andreev mostra consistenti analogie con 
quella di E. A. Poe, un autore non per caso tanto da lui frequentato. 
Sull’arte e sulla vita dell’americano si può utilmente considerare 
l’analisi fatta da Marie Bonaparte, un’allieva di Freud. 
Secondo questa studiosa molti dei personaggi di Poe costitui-
scono la manifestazione di un avvenimento tanto grave da influen-
zare la sua vita umana ed artistica. 
Nel 1811, quando egli non ha ancora tre anni, gli fanno vedere il 
corpo senza vita della madre. 
Tale visione s’imprime nella sua memoria profonda, quella de-
stinata a non emergere nella coscienza del soggetto, anche se «les 
souvenirs inconscients que recouvre l’amnésie infantile de chacun 
de nous sont les plus décisifs de notre vie». 
L’immagine della madre morta si fissa «dans son inconscient et 
tend, tout le long de sa vie, à se reproduire et se repeindre en des 
récits d’art», in grandi immagini letterarie, «sans que lui-même en 
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soupçonnât l’origine, [...]». 
Come Andreev, Poe conobbe periodi di profonda depressione, 
questi «coïncidaient avec ses périodes de vide, celle où il ne sentait 
en lui comme autour de lui que solitude» (Bonaparte 1958, 9, 102, 
360). 
Le pagine dei due scrittori propongono figure e situazioni molto 
prossime. 
Il protagonista di Berenice ricorda: dall’infanzia 
 
le realtà dell’universo mi colpivano come visione, e come visioni soltanto, 
mentre le svagate idee del paese dei sogni divenivano a loro volta non 
l’elemento materiale della mia vita quotidiana, ma veramente e propriamente la 
mia sola unica vera vita (Poe 1959, 190). 
 
La casa degli Usher appare immersa in una strana atmosfera: 
essa esala «come un vapore pestilenziale e mistico a un tempo, 
opaco, tardo, appena percettibile, soffuso di una sfumatura plum-
bea» (Poe 1959, 124). 
Il protagonista di Il cuore rivelatore senza apparente ragione è 
ossessionato dall’impulso di uccidere un vecchio e spiega: «Credo 
fosse il suo occhio! Sì, fu proprio così! Aveva l’occhio di un av-
voltoio, un occhio pallido, azzurro, coperto di una pellicola. Ogni 
volta che esso si posava su di me, il mio sangue si raggelava,...» 
(Poe 1959, 160). 
Anche opere di altri autori sono segnate da presenze senza volto, 
cariche di minaccia. 
S. T. Coleridge nella Ballata del vecchio marinaio parla di un 
vascello che naviga in un oceano falso, painted, e silente; il cielo è 
arso, a cupe tinte, e il sole è «di sangue». 
Dalla nebbia circostante emerge una nave misteriosa in cui il 
vecchio marinaio intravede due presenze spettrali, una è la Morte, 
Death, l’altra la Vita-in-morte, Life-in Death. 
In una novella di Kipling un personaggio entra in una casa e 
all’improvviso una strana entità, forse latrice di una spiacevole no-
tizia, s’impossessa della sua mente. 
Allora, egli racconta, 
 
la tetraggine mi assalì prima che io potessi afferrare il significato del messag-
gio. Mi diressi verso il letto, con tutti i nervi che già mi dolevano per il presen-
timento della sofferenza che avrei dovuto affrontare, e mi sedetti, mentre la mia 
anima stupita e adirata cadeva, di abisso in abisso, in quell’orrore di tenebre 
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profonde, di cui parla la Bibbia [...] (Kipling 1964, 571). 
 
Alcuni lavori di Leonid Andreev inducono a riconsiderare il 
problema della creazione artistica. 
Certi scrittori danno avvio ad un’opera narrativa da una fabula 
poi, nel corso della realizzazione, variamente modificata. 
Leone Tolstoj per Guerra e pace stese un progetto, che non co-
nobbe sostanziali cambiamenti. 
Pu#kin invece fa sposare Tat’jana, che doveva restare nubile, e 
così via. 
Altre opere ebbero un punto di partenza molto diverso. 
Goethe rivelò ad Eckermann che per il Werther non subì la sug-
gestione della contemporaneità e neppure degli scrittori inglesi: 
 
Si trattava assai di più di situazioni individuali, vicine a me, che mi brucia-
vano dentro e non mi davano pace e mi condussero a quello stato d’animo dal 
quale balzò fuori il Werther (Eckermann, 1957, 134). 
 
Edgar Poe sembra fargli eco: «Io preferisco cominciare [...] con 
la considerazione di un effetto», cioè ricorrere a «effetti o impres-
sioni a cui il cuore, l’intelletto o (più in generale) l’anima è sensi-
bile» (Poe 1997, 33, 34). 
Lo scrittore V. V. Veresaev riferisce: 
 
Andreev mi ha detto che il primo disegno, il primo indistinto spunto di 
un’opera non raramente nasce in lui in forma sonora. Ad esempio, egli si pro-
pose di scrivere la pièce La rivoluzione. Il contenuto di questa gli era del tutto 
vago. Da punto di partenza gli servì il prolungato e regolare suono u-u-u-u-u! 
Con questo suono sempre crescente, proveniente da una buia lontananza, do-
veva anche iniziare la pièce (Veresaev 1930, 132). 
 
Un retroterra insondabile. Alla domanda se la pazzia possa di-
ventare tema letterario, uno studioso di Andreev ha risposto negati-
vamente: no, «non la malattia come tale, la sua storia e la sua evo-
luzione. Questo non è compito dell’artista» (Gre!nev 1997, 68). 
Alla psichiatria spetta accertare la fonte delle nevrosi, alla cri-
tica letteraria indagarne le manifestazioni nell’ambito dell’arte. 
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A PROPOSITO DELLA FICTION AUTOBIOGRAFICA:  
UN INQUADRAMENTO TEORICO SULLO SFONDO  
DEL FORMALISMO RUSSO 
 
 
1. Il «fatto letterario», i generi auto-biografici e la letterarietà 
 
È opinione piuttosto comune che i generi auto-biografici occu-
pino uno spazio ridotto nell’ambito degli studi della scuola for-
male, i cui lavori rimangono quasi completamente esclusi dalla bi-
bliografia dei principali saggi e monografie sul tema.1 Eppure dif-
fuse sono le dichiarazioni, contenute in numerosi lavori, che pos-
sono essere considerate il primo significativo contributo critico 
russo alla questione dei generi auto-biografici.2 Il corpus narrativo 
auto-biografico di autori quali Viktor !klovskij, Jurij Tynjanov, 
Boris Ejchenbaum, Boris Toma"evskij, come noto, è, inoltre, am-
pio e originale. 
Furono principalmente Ejchenbaum e !klovskij a intervenire sui 
generi auto-biografici. Non si occuparono dell’autobiografia vera e 
propria, ma presero in esame i generi affini (ovvero biografia, dia-
rio, epistolari, memorie, fiction autobiografica, letteratura di viag-
gio): la biografia, che !klovskij esaminò nel saggio su Majakovskij 
                                                
1 Si veda, per esempio, lo studio di M. Guglielminetti, fra i più rilevanti nel 
panorama italiano, nel quale si sottolineano «le forti riserve dei formalisti 
russi» verso la biografia letteraria (Guglielminetti 1986, 885).!
2 In ambito russo la riflessione critica sulla questione dei generi auto-biogra-
fici si è sviluppata soprattutto nel corso del Novecento (principalmente in mo-
nografie dedicate a singoli autori), ma il versante teorico, benché cospicuo per 
dimensioni, è tuttora estremamente frammentario, poiché costituito da un 
grande numero di lavori per lo più di limitata dimensione, pubblicati in riviste e 
raccolte di non facile reperibilità. Studi fondamentali per un inquadramento 
della questione, a cui fanno riferimento alcuni dei principali studi occidentali, 
rimangono Bachtin 1997 e Ginzburg 1977.!
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del 1940, dove lo spazio centrale è occupato dalla questione della 
struttura temporale dell’opera biografica (!klovskij 1974a, 7, 12); 
il diario, che Ejchenbaum considerava principalmente come labo-
ratorio di stile e una sorta di ‘testo-accessorio’ rispetto a lavori 
maggiori, e al quale !klovskij attribuiva invece valore artistico 
autonomo; la relazione di viaggio, che per !klovskij segna la na-
scita della narrazione in prosa (!klovskij 1974b, 442; !klovskij 
1974c, 551-552) la confessione, indagata da !klovskij (1955b) 
sulla base del raffronto tra il diario di Pe#orin e le Confessioni di 
Rousseau. 
Le riflessioni sui generi affini vanno viste principalmente nel 
contesto degli studi di Tynjanov sulla questione del «literaturnyj 
fakt» («fatto letterario»),3 in virtù dei quali i generi extraletterari, 
prima considerati periferici e attribuibili alle «serie letterarie limi-
trofe», come l’epistolario e il diario, si spostano al centro del si-
stema letterario, e cominciano ad essere considerati, essi stessi, 
opere letterarie. L’interpretazione formalista consentì di superare i 
limiti del semplice autobiografismo, che fino a quel momento era 
stato l’unico aspetto della ‘letteratura dell’io’ preso in considera-
zione, e di proporre per la prima volta, non solo nella critica russa, 
uno studio strutturale delle opere autobiografiche, che comincia-
rono allora ad essere studiate come opere letterarie vere e proprie. 
L’attenzione posta dai formalisti ai generi affini di diario, epistola-
rio e memorie, segnò l’avvio degli studi teorici sui generi auto-
biografici e su questo piano il merito viene loro riconosciuto da di-
versi studiosi (cfr. per esempio Gasparini 2004; Colonna 2008; 
Gudkova 2008, 398, 402; Baudin 2009, 16). Si tratta, però, degli 
unici riferimenti ai formalisti russi contenuti negli ultimi e più rile-
vanti lavori critici.  
Il solo lavoro in cui il contributo dei formalisti viene approfon-
ditamente studiato è il lungo saggio di Magdalena Medari$, conte-
nuto in una delle miscellanee tematiche più rilevanti del panorama 
critico (cfr. Medari$ 1998). Lo studio ricostruisce l’evoluzione del 
contributo formalista, sullo sfondo del forte antipsicologismo che 
animava la ricerca formalista di un principio costruttivo del testo. 
Medari$ tratteggia le prime formulazioni sull’autonomia artistica 
delle serie letterarie limitrofe, elaborate sotto l’influenza di Po-
                                                
3 Tynjanov trattò l’argomento, come noto, nei due celebri saggi Literaturnyj 
fakt (Il fatto letterario) (Tynjanov 1975a) e O literaturnoj evoljucii (L’evolu-
zione letteraria) (Tynjanov 1975b).!
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tebnja (per esempio gli studi sui diari di Tolstoj pubblicati da 
Ejchenbaum, Molodoj Tolstoj [Il giovane Tolstoj], 1922); il radi-
calismo dei procedimenti di autorappresentazione del LEF, i generi 
documentali e la «literatura fakta» («letteratura del fatto»); nonché 
gli studi dei formalisti meno radicali sulla relazione fra la biografia 
reale dello scrittore e la sua biografia artistica (per esempio, il bel 
libro di Georgij Vinokur Biografija i kul’tura [Biografia e cultura], 
1927). L’autrice ricorda, inoltre, i lavori dei primi anni Venti di 
Toma"evskij, che propongono il «biografizm» («biografismo») co-
me metodo di ricerca. Infine, per quanto concerne il tardo for-
malismo degli anni Trenta, Medari$ mette in rilievo il sociologi-
smo formalista di !klovskij e Eichenbaum (con i lavori su Tolstoj 
del 1928), nonché le biografie romanzate di Jurij Tynjanov.  
Dalla rassegna di Medari$ rimane esclusa una disamina testuale 
dei lavori dei singoli studiosi, dalla quale emerge invece il princi-
pale quadro concettuale formalista, ovvero l’idea che l’‘autobio-
graficità’4 possa essere espressa oltre che, intrinsecamente, sul pia-
no memorialistico-testimoniale, anche su quello della letterarietà. 
Un’affermazione dell’autrice nega esplicitamente questo assunto:  
 
%&'( ) *(+, ,*( ) -'.,/& /)*(01(23/411 56/,&61& 1 -+7-' 618(1+ 
(03/5(+ 6& +(2.* 07*9 -)&:&67 8 -/+(+. *&8-*. 1'1 ;& 6/1:&67 ) 
3&,&)(< (32/615/=11 -/+(2( -((0>&61?. [...] @:&1 *&(3&*18() 
4(3+/'15+/ 1 0'1581A 8 61+ 831*18(), (-(0&66( 1A 8(6=&B=1? 
“'1*&3/*.36(-*1”, +/'(B31+&61+7 8 -B&=141,&-8(+. '1*&3/*.36(+. 
;/63. – /)*(01(23/411, /, 56/,1*, 1 8 3?:. ?)'&61<, )(5618/C>1A ) -)?51 
- D*1+ ) '1*&3/*.36(< B3/8*18& (Medari$ 1998, 7).5 
                                                
4 Utilizzo la traduzione del termine russo ‘avtobiografi#nost’’ nel significato 
attribuito da Magdalena Medari$: «E0'/-*9 15.,&61? -+(2'/ 07 (A)/*1*9 
3?: ?)'&61< /)*(01(23/41,6(-*1 )6& ;/63/ /)*(01(23/411 (1 ;/63(), 
0'1581A 8 /)*(01(23/411: :6&)6181, +&+./37, B1-9+/, 1-B()&:1), / -/+ 
B31&+ +7 6/5)/'1 07 /)*(01(23/415+(+» («Il campo di studio potrebbe 
estendersi a una serie di fenomeni dell’autobiograficità al di là del genere 
dell’autobiografia (e dei generi affini all’autobiografia, i diari, le memorie, le 
lettere, le confessioni), il procedimento lo definiremmo autobiografismo») 
(Medari$ 1998, 6).!
5 «Il fatto è che nel caso dell’autobiografia il significato e il senso non pos-
sono in alcun modo essere ricondotti al testo stesso o reperiti nell’organiz-
zazione linguistica del messaggio […]. Le idee dei teorici del formalismo e dei 
critici a loro vicini, in particolare la loro concezione di ‘letterarietà’, sono diffi-
cilmente applicabili allo specifico genere letterario dell’autobiografia e, per-
tanto, a una serie di fenomeni nati in relazione alla pratica letteraria».!
A proposito della fiction autobiografica 126 
I procedimenti stilistici e gli elementi strutturali dell’opera auto-
biografica costituiscono, al contrario, la sostanza delle più recenti 
teorie sui generi auto-biografici, in particolar modo del romanzo 
autobiografico e autofinzionale. Obiettivo del presente studio è in-
dagare l’implicito contributo formalista a tali teorie, nonché met-
terne in risalto il carattere innovativo nel panorama degli studi sui 
generi auto-biografici del primo terzo del XX secolo. 
 
 
2. La questione terminologica 
 
Al centro dell’interesse della scuola formale, fra i diversi generi 
auto-biografici si trova la fiction autobiografica, definizione con la 
quale potremmo designare il romanzo autobiografico, epistolare, la 
biografia romanzata (o romanzo biografico) e la forma oggi defi-
nita autofiction. Nel presente lavoro prenderemo in esame il ro-
manzo autobiografico e l’autofiction. Quest’ultima, vicina al primo 
sul piano formale e tematico, fu teorizzata, come noto, da Serge 
Doubrovsky nel 1977.6 Successivamente Vincent Colonna (2004), 
autore di un’importante monografia dedicata al tema, dimostrò 
come essa fosse utilizzata sin dai tempi antichi. Naturalmente i 
formalisti non si espressero sul piano teorico a proposito di que-
st’ultima forma ma, come vedremo, ne misero in luce alcuni aspetti 
caratterizzanti, come d’altro canto suggerisce implicitamente 
Colonna nel suo invito a rileggere le opere degli studiosi russi.7 
Sulla discussione, essenzialmente francese, intorno all’autofiction 
ha di recente fatto il punto in Russia Marija Levina Parker (2010), 
che ha presentato l’argomento, proponendo una traduzione del 
termine autofiction («samoso#inenie»). Una precedente ipotesi, va 
ricordato, risale a dieci anni prima, quando Boris Dubin (2000) 
aveva suggerito l’espressione «ego-romanistika». 
Nonostante le innovative sperimentazioni di Ejchenbaum e 
!klovskij nell’ambito della prosa auto-biografica, i formalisti non 
hanno formulato teorie precise sul romanzo autobiografico, la cui 
                                                
6 Doubrovsky 1977, quarta di copertina.!
7 «Formalistes russes cherchent héritiers. L’héritage des Poéticiens russes 
n’a été que partiellement utilisé, ce qui reste en friche pourrait permettre aux 
études littéraires de se rapprocher de l’expérience historique des lecteurs et de 
réintégrer des pans entiers de la littérature laissés en déshérence, ou à 
l’exploitation de mavericks: les discours sur la littérature, l’auteur, le sujet, le 
personnage, la littérature populaire», etc. (Colonna 2004, 213-214).!
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definizione rimane ambigua. Stabilire criteri interpretativi univoci 
è, del resto, tentativo destinato a fallire a causa del suo carattere 
fluido e delle possibili varianti interpretative della trama, intesa ora 
come reale ora come fittizia. Ciò malgrado, un numero significa-
tivo di testi letterari russi viene usualmente attribuito a questo ge-
nere. Sembra, pertanto, doveroso tentare di delimitarne il posto oc-
cupato nel sistema letterario russo, precisando, se possibile, la que-
stione terminologica. 
Il termine ‘avtobiografi#eskij roman’ è di uso comune negli 
studi ma non compare nelle principali enciclopedie letterarie e nei 
dizionari (cfr. Enciklopedi#eskij leksikon 1835; Brodskij 1925; 
Slovar’ literaturoved#eskich terminov 1974; Nikoljukin 2001; Be-
lokurova 2006). Solo in un caso esso viene nominato sia come va-
riante del romanzo che come uno dei sotto-generi dell’autobio-
grafia, ma senza il corredo di alcuna spiegazione.8 Il termine non è 
presente neppure nei più autorevoli studi sovietici sulla teoria del 
romanzo (cfr. per esempio Istorija russkogo romana 1962; Abra-
movi# 1964; KoFinov 1963), mentre in quelli più recenti russi, in-
centrati per lo più su singoli autori, si registra l’uso episodico di 
altri termini, anch’essi non presenti nei dizionari e nelle enciclope-
die ma indicanti, si deduce, analoghe forme letterarie, per esempio 
‘avtobiografi#eskaja povest’’ (il più frequente), ‘chudoFestvennaja 
avtobiografija’, ‘avtoportret’, ‘personal’nyj roman’.9  
È interessante rilevare che la medesima oscillazione terminolo-
gica viene riscontrata anche in differenti ambiti culturali. In area 
anglosassone il termine ‘autobiographical novel’ è consueto ma, 
non compare nell’autorevole Encyclopedia of Life Writing, conte-
nente centinaia di voci relative a generi auto-biografici, dove sono 
lemmatizzati invece i termini ‘autofiction’, ‘Bildungsroman’ e ‘I-
novel’ (Jolly 2001). Neppure nel celebre elenco di cinquantadue 
generi auto-biografici, elaborato da Sidonie Smith e Julia Watson 
(cfr. Smith-Watson 2001), compare la voce ‘autobiographical no-
vel’ (anche in questo caso sono presenti, invece, le definizioni di 
‘autofiction’ e ‘Bildungsroman’). In Italia il tema è stato indagato 
                                                
8 Cfr. Nikoljukin 2001, voci ‘roman’ e ‘avtobiografija’. Anche in Terras 
1985 il termine è citato e frettolosamente spiegato.!
9 Nell’ambito critico russo non ho reperito alcuno studio teorico specifico 
sul romanzo autobiografico (eccetto qualche breve lavoro di scarsa rilevanza). 
Doveroso segnalare, inoltre, l’assenza del termine ‘avtobiografi#eskij roman’ 
dalla ricostruzione letteraria e terminologica dei generi auto-biografici, per di-
versi aspetti pregevole, proposta da Bronskaja (2003).!
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nel breve studio di Cesare Grisi (2008), nel quale però non ven-
gono precisati i contorni della questione terminologica. 
 
 
3. Il formalismo e le teorie odierne sul romanzo autobiografico  
 
L’indeterminatezza terminologica riscontrata sia in area russa 
che occidentale è in contrasto con l’interesse verso la fiction auto-
biografica, che dagli anni Settanta rappresenta uno dei punti focali 
degli studi sui generi auto-biografici. Il problema dell’autobio-
grafia come atto creativo è stato posto sin dagli anni Sessanta, ma è 
una decina d’anni più tardi che, in ambito francese, la discussione 
è diventata particolarmente vivace e si è concentrata specifica-
mente sul genere del romanzo autobiografico e sull’autofiction 
(cfr. Pascal 1960, Lejeune 1980, e anche Eakin 1985). I primi a 
gettare le basi per i futuri studi furono Gérard Genette e Philippe 
Lejeune, il primo con la disamina delle «soglie» del testo, il se-
condo con il suo celebre «patto», mediante il quale per la prima 
volta finzione e realtà autobiografica venivano poste sullo stesso 
piano.10 
Le teorie di Genette e di Lejeune vennero sviluppate da diversi 
studiosi, alcuni dei quali scrittori e autori di romanzi autobiografici 
e autofinzionali essi stessi. A Philippe Gasparini si deve uno degli 
studi più significativi. Egli ha proposto un modello tassonomico 
basato su «indici di referenzialità» e di «finzionalità» pragmatici, 
che consentono di cogliere l’autobiograficità di un’opera. Pur ri-
percorrendone l’evoluzione storica in area europea, lo studioso non 
approfondisce l’ambito letterario russo, al quale vengono dedicati 
solo pochi accenni.11 
                                                
10 Lejeune dà la segmente definizione di romanzo autobiographique: 
«J’appellerai ainsi tous les testes de fiction dans lesquels le lecteur peut avoir 
des raisons de soupçonner, à partir des ressemblances qu’il croit deviner, qu’il 
y a identité de l’auteur e du personnage, alors que l’auteur, lui, a choisi de nier 
cette identité, ou du moins de ne pas l’affirmer. Ainsi défini, le roman autobio-
graphique englobe aussi bien des récits personnels (identité du narrateur et du 
personnage) que des récits ‘impersonnels’ (personnages désignés à la troisième 
personne); il se définit au niveau de son contenu» (Lejeune 1996, 25; il corsivo 
è mio).!
11 Gasparini 2004: si vedano i riferimenti a Zapiski iz podpolja (Memorie 
del sottosuolo) di Dostoevskij; Zapiski sumas!ed!ego (Memorie di un pazzo) di 
Gogol’; Zapiski "udaka (Memorie di un bislacco) di Belyj, Look at the Harle-
quins di Nabokov.!
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Tali indici sono costituiti dagli elementi compositivi dell’opera 
(identificazione onomastica, biografica e professionale; paratesto 
ed epitesto; intertestualità e metatestualità; modalità di enuncia-
zione; coordinate temporali, «luoghi di sincerità», funzioni). Que-
sto schema interpretativo, fondato su criteri narratologici, rende 
possibile una disamina relativamente obiettiva del testo e, come le 
prime proposte di analisi formalista, è applicabile a ogni tipo di 
opera, non solo autobiografica. Un approccio analogo è utilizzato 
da Gasparini nello studio dell’autofiction, che per l’autore si di-
stingue piuttosto chiaramente dal romanzo autobiografico sulla 
base dell’identità autore-protagonista-narratore stabilita a livello 
del patto di lettura, un’identità che nel caso dell’autofiction è ne-
cessariamente finzionale, mentre nel caso del romanzo autobiogra-
fico può invece essere ambigua (Gasparini 2004, 27). Che sullo 
sfondo della teoria possa intravvedersi un’ispirazione – non dichia-
rata – di tipo formalista, è ipotesi suggerita dal fatto che, come ve-
dremo, gli «indici di realtà» e «finzione» (in particolare il parate-
sto, la metatestualità, le modalità di enunciazione, la costruzione 
temporale) sono stati oggetto da parte dei formalisti di alcune inte-
ressanti osservazioni basate su opere autobiografiche. 
Colonna, come si è accennato in precedenza, è più esplicito nel 
richiamarsi alla scuola formale. Proponendo una ricostruzione sto-
rico-letteraria dell’autofiction che prende in esame alcune varianti 
tipologiche, lo studioso francese richiama alcune asserzioni dei 
formalisti particolarmente significative nella disamina della fiction 
autobiografica,12 convinto che un loro approfondimento possa con-
tribuire a definire i limiti di una questione oggi ancora al centro del 
dibattito critico.13 
Vale la pena, per questa ragione, tentare di ricostruire il contri-
buto formalista. Com’è noto, uno !klovskij ormai maturo indivi-
duò l’archetipo del romanzo autobiografico russo nel cosiddetto 
«family novel» (semejnyj roman) di derivazione occidentale.14 Fu 
                                                
12 Per esempio, riguardo alla nozione di «funzione» formulata da Jurij 
Tynjanov e alla sua rilevanza rispetto alla forma (Colonna 2004, 74, 213-215).!
13 Egli dà la segmente definizione di autofiction: «Tous les composés lit-
téraires où un écrivain s’enrôle sous son nom propre (ou un dérivé indiscuta-
ble) dans une histoire que présente les caractéristiques de la fiction, que ce soit 
par un contenu irréel, par une conformation conventionnelle (le roman, la co-
médie) ou par un contrat passé avec le lecteur». Colonna 2004, 70-71.!
14 !klovskij 1974d; cfr. anche !klovskij 1978b, 169. Per un approfondi-
mento sul genere del ‘family novel’ cfr. Ru Yi-Ling 1992.!
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un’affermazione di Saltykov-!#edrin tratta da Gospoda ta!kentsy 
(I signori di Ta"kent, 1869) a fargli pensare che il genere facesse 
parte da lungo tempo del sistema letterario nazionale: 
 
G(+/6 (B( 83/<6&< +&3&, ) *(+ )1:&, 8/81+ (6 ?)'?'-? :( -1A B(3) &-*9 
B( B3&1+.>&-*). B3(15)&:&61& -&+&<-*)&66(-*1. %3/+/ &2( 5/,16/&*-? ) 
-&+&<-*)&, 6& )7A(:1* (**.:/ 1 */+ ;& 5/8/6,1)/&*-?. H B('(;1*&'96(+ 
-+7-'& (3(+/6 /62'1<-81<) 1'1 ) (*31=/*&'96(+ (3(+/6 43/6=.5-81<), 
6( -&+&<-*)( )-&2:/ 123/&* ) 3(+/6& B&3).C 3('9 (!klovskij 1974d, 227).15 
 
Secondo !klovskij, alla metà del XIX secolo questo genere di 
romanzo si trovava già in una fase di evoluzione, poiché la viola-
zione di alcune convenzioni classiche non era più un’eccezione. In 
quegli anni in Russia cominciava a prendere forma, inoltre, un ge-
nere nuovo che, per il formalista russo, aveva trovato precedente-
mente espressione in alcune povesti e negli «schizzi» (o"erki) di 
cui si componeva Geroj na!ego vremeni (Un eroe dei nostri tempi) 
di Lermontov. Quest’opera, che per !klovskij risultava difficil-
mente classificabile, aveva generato una serie di opere analoghe, 
come Zapiski ochotnika (Memorie di un cacciatore, 1847-1851) di 
Turgenev, Sevastopol’skie rasskazy (I racconti di Sebastopoli, 
1855) di Tolstoj e Zapiski iz mërtvogo doma (Memorie di una casa 
di morti, 1861-1862) di Dostoevskij, tutte opere di natura autobio-
grafica, che non potevano essere definite autobiografie vere e pro-
prie a causa dell’elemento finzionale che le contraddistingueva e 
che, per questo, si avvicinavano piuttosto all’invenzione romanze-
sca. 
Ejchenbaum considera prototipo del genere che si andava via 
via delineando Rycar’ na!ego vremeni (Un cavaliere dei nostri 
tempi, 1799-1803) di Karamzin, un’opera sulla quale, secondo il 
critico russo il romanzo occidentale aveva esercitato una forte in-
fluenza (Ejchenbaum 1968, 37-38).16 Lo studioso nota diversi 
                                                
15 «Il romanzo (almeno nella sua forma attuale) è principalmente un’opera 
familiare. Il suo dramma ha inizio in una famiglia, non si allontana da questo e 
così si conclude. In senso positivo (il romanzo inglese) o negativo (il romanzo 
francese), ma la famiglia riveste sempre un ruolo di primo piano».!
16 Vale la pena ricordare che Elena Krasno"ekova (2008) annovera l’opera 
di Karamzin fra le prime sperimentazioni in area russa sul romanzo di forma-
zione. Nella monografia da lei dedicata al Bildungsroman molte altre opere, 
altrove ritenute esempi di romanzo autobiografico, vengono considerate mo-
delli di romanzo di formazione (per esempio Obyknovennaja istorija [Una sto-
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punti in comune con Tristram Shandy (1759-1767) di Sterne e Da-
vid Copperfield (1849-1850) di Dickens, un apparentamento che è 
oggi considerato indiscutibile. Ejchenbaum rileva, sul piano for-
male, l’uso da parte di Karamzin di procedimenti utilizzati da 
Sterne per esprimere l’autobiograficità dell’opera (gli «indici di 
realtà» e «finzione» di Gasparini): la scelta di titoli comuni, i gio-
chi di parole, lo stile colloquiale, le intromissioni autoriali, il pro-
cedimento della lettera inclusa nella diegesi e la sua improvvisa 
interruzione.  
La nuova forma autobiografica non mise in ombra il romanzo 
familiare, la cui suggestione raggiunse il suo apice in Tolstoj. 
Quest’ultimo, sempre secondo Ejchenbaum, come Karamzin de-
rivò la forma da A Sentimental Journey di Sterne, la cui influenza è 
chiaramente percepibile nella trilogia Detstvo (Infanzia, 1852), 
Otro"estvo (Adolescenza, 1854), Junost’ (Giovinezza, 1857), dove, 
come nel romanzo inglese, è assente una trama vera e propria, so-
stituita da lunghe parti descrittive, tipiche peraltro della narrazione 
autobiografica. La trilogia, sostiene Ejchenbaum, è il primo im-
portante esempio di fiction autobiografica russa. In seguito, di-
chiara, il romanzo familiare trovò la sua massima espressione in 
Son Oblomova (Il sogno di Oblomov, 1849) di Gon#arov, 
Semejnaja chronika (Cronaca di famiglia, 1856) e Detskie gody 
Bagrova-vnuka (Gli anni di infanzia di Bagrov il nipote, 1858) di 
Aksakov (Ejchenbaum 1968, 64-65),17 un gruppo di opere che ne-
gli anni successivi generò una vera e propria moda di romanzi ac-
comunati da trame di ispirazione autobiografica. 
Sul piano terminologico Ejchenbaum, come si può notare, non 
risolve affatto la questione, al contrario, la sua trattazione non è 
priva di una certa confusione. In alcuni punti egli fa proprio il ter-
                                                                                                                  
ria comune], Oblomov di Gon#arov e la trilogia tolstoiana). I criteri su cui si 
basa la disamina fanno riferimento agli archetipi del genere (principalmente 
Wilhelm Meister di Goethe), alle teorie di Bachtin, ad alcuni elementi distintivi 
del genere (l’unicità e la centralità del protagonista, il sistema delle immagini, 
la composizione, in particolare la composizione in cicli). Un inquadramento 
teorico più preciso di due generi tanto vicini quali il romanzo autobiografico e 
il romanzo di formazione è senz’altro auspicabile.!
17 Va precisato che le opere nominate vengono attribuite, nei dizionari lette-
rari, ora al genere dell’‘avtobiografi#eskaja povest’ (Slovar’ literaturo-
ved#eskich terminov 1974, dove, è doveroso ricordarlo, è assente la voce 
‘avtobiografija’, che viene considerata una variante del genere ‘memuarnaja 
literatura’), ora all’autobiografia (‘avtobiografija’, Terras 1985).!
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mine «roman», utilizzato da Tolstoj nella copertina di Detstvo, ma 
al quale il formalista non attribuisce nessun significato rilevante 
sul piano della formulazione teorica. Il termine, egli sostiene, non 
avrebbe alcun reale significato neppure per Tolstoj, che l’avrebbe 
usato solo per indicare un’opera di vaste dimensioni (Ejchenbaum 
1968, 32). Poche pagine più avanti, però, Ejchenbaum parla della 
trilogia come di un «progetto di romanzo autobiografico» (ivi, 58; 
il corsivo è mio). In questo senso l’opera proponeva la descrizione 
di quattro epoche della vita, ma, com’è noto, Tolstoj non intendeva 
semplicemente scrivere la storia di una vita. Secondo Ejchenbaum 
lo interessava principalmente mettere in evidenza, più che la trama, 
la relazione (soprattutto temporale) tra le singole scene e la vita 
interiore dei personaggi. Ciascuno di essi era il risultato di una ge-
neralizzazione, attraverso la quale Tolstoj spiegava dettagli della 
vita fisica e spirituale. Non si trattava della descrizione psicologi-
camente fedele di una ‘personalità’ o di un ‘tipo’, bensì della com-
plessa costruzione di una vita psichica, mediante la rappresenta-
zione articolata di pensieri e impressioni. 
Per Ejchenbaum il problema posto da Tolstoj nella trilogia, spe-
cie in Detstvo, prima che il genere, riguardava lo stile (per esem-
pio, l’organizzazione delle digressioni teoriche o dello sfondo). 
Con questa osservazione Ejchenbaum sembra cogliere l’aspetto 
centrale, tutt’ora irrisolto, della questione, dal quale deriva proba-
bilmente l’imprecisione terminologica e una certa genericità del 
tentativo di classificazione del teorico russo. Oggi Colonna af-
fronta nella medesima prospettiva il problema posto dalla defini-
zione dell’autofiction. Egli ritiene che essa non possa essere consi-
derata un «genere», bensì un «procedimento». Un’osservazione 
che, del resto, va inquadrata nella più ampia ipotesi avanzata dal-
l’autore francese, secondo la quale anche il romanzo, la novella, la 
biografia e l’autobiografia costituiscono degli ambiti generici, 
piuttosto che dei generi letterari veri e propri, una sorta di «archi-
genere» ampio, vago e fluido (Colonna 2004, 71). L’unico discri-
mine, ritiene ragionevolmente Colonna, che consente una distin-
zione fra i diversi generi di fiction autobiografica, a prescindere da 
ogni tentativo classificatorio, è la forma di moltiplicazione dell’io 
dell’autore, una metamorfosi che ha dato origine storicamente alle 
forme narrative più singolari. Prendere in esame gli aspetti auto-
biografici e finzionali di una narrazione di questo genere significa 
coglierne i meccanismi più tipici, per esempio lo sdoppiamento 
dell’autore in protagonista finzionale e ideatore stesso dell’opera, 
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oppure l’equilibrio tra realtà e fantasia. Da questa angolazione gli 
«indici di finzione» e di «realtà» descritti da Gasparini sono gli 
strumenti dei quali l’autore si serve per elaborare la costruzione 
semantica e formale della rappresentazione autobiografica. È ne-
cessario sottolineare che essi possono essere annoverati fra gli arti-
fici alla base della nozione di genere formulata nei primi anni 
Venti da !klovskij.18 
A differenza di quest’ultimo, Ejchenbaum imprime alla propria 
analisi un orientamento non del tutto astorico, come dimostra il 
confronto da lui operato tra Detstvo e le Confessions di Rousseau, 
usualmente considerate, a partire da Lejeune in avanti, come la 
prima autobiografia moderna. Il paragone allude, ancora una volta 
implicitamente, all’esplorazione, non produttiva sul piano teorico, 
ma acuta nell’osservazione, delle varianti della fiction autobiogra-
fica, anche in prospettiva diacronica. Per Ejchenbaum, gli elementi 
che accomunano le due opere riguardano principalmente la costru-
zione, e più specificamente il processo di scomposizione delle 
forme canoniche, che entrambi gli autori mettono in atto al fine di 
semplificare la forma. Ne risulta, per il critico, il carattere fluido 
dell’opera, la razionalizzazione dell’aspetto artistico e una mag-
giore immediatezza, nonché una forma assai meno curata.  
Il giudizio di !klovskij sull’apparente trascuratezza stilistica è 
ripreso da Victor Erlich, che, definendo l’opera Tret’ja fabrika (La 
terza fabbrica, 1926) di !klovskij stesso (su cui ci soffermeremo 
nel quarto paragrafo) la «sua piuttosto bizzarra autobiografia» 
(Erlich 1962, 71), così si esprime a proposito della cifra stilistica:  
 
Lo stile è piuttosto trasandato (a quanto pare !klovskij si dimostrava bril-
lante solo quando era stravagante) (Erlich 1962, 129). 
                                                
18 Nonostante le aperture storicistiche dell’impianto teorico di Tynjanov, 
proposto negli anni Venti, !klovskij così scriveva cinquant’anni più tardi: 
«I/63 – D*( 6& *('98( .-*/6()1)J&&-? &:16-*)(, 6( 1 B3(*1)(B(-*/)'&61& 
(B3&:&'&667A -*1'&)7A ?)'&61<, B3()&3&667A 6/ (B7*& 8/8 .:/,67& 1 1+&C>1& 
(B3&:&'&66.C D+(=1(6/'96.C (83/-8. 1 )(-B3161+/&+7A 8/8 -1-*&+/. K1-*&+/ 
D*/ (B3&:&'?&*-? ) -/+(+ 6/,/'& () 5/:/611) ,&3&5 6/5)/61& )&>1: 3(+/6 */8(<-*(, 
1'1 B()&-*9 */8/?-*(, 1'1 D'&21? */8/?-*(, 1'1 B(-'/61& */8(&-*(» («Il genere non 
è soltanto un’unità fissa, ma anche la contrapposizione di determinati fenomeni 
stilistici, verificati in base all’esperienza come riusciti, con colorito emozionale 
definito e percepiti come sistema. Esso si delinea mediante la definizione di 
una cosa, un romanzo, una povest’, un’elegia, una missiva») (!klovskij 1974c, 
755).!
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Egli ritiene che nel libro si avverta uno dei primi sintomi della 
nuova tendenza formalista verso il socialismo. La combinazione di 
teorie letterarie e di auto-analisi gli pareva singolare e, a suo modo 
di vedere, testimoniava un’acuta crisi metodologica e spirituale. Le 
divagazioni deliberatamente frammentarie rivelavano «una mente 
sconcertata e sconcertante, ansiosamente divisa tra lo sforzo dispe-
rato di “stare al passo coi tempi” e il desiderio egualmente sincero 
di mantenere la propria integrità creativa e critica» (Erlich 1962, 
129). Erlich valuta il metodo applicato in Tret’ja fabrika come un 
tentativo di «superare il formalismo “puro” verso una posizione 
più aperta alle “esigenze sociali” del tempo», un gesto di autoac-
cusa di !klovskij, che si dichiarò colpevole di avere ignorato la 
«serie extraestetica».  
Sulla presunta noncuranza stilistica è doveroso indugiare bre-
vemente. Come fa notare, fondatamente, Franco D’Intino, il «quasi 
negletto stile» connota l’autobiografia già nei suoi primi esemplari 
settecenteschi. Una certa trascuratezza per l’aspetto formale, un 
tono familiare, intimo, sarebbe, egli crede, una tecnica per mettere 
in rilievo la verità del contenuto, garantita dalla naturalezza 
dell’espressione (D’Intino 1998, 87-91). Giudizi simili furono 
espressi anche a proposito di altre opere autobiografiche pubblicate 
in Russia negli anni di Tret’ja fabrika. Emblematico il caso di 
Zapiski "udaka [Memorie di un bislacco] di Andrej Belyj, uscito 
solo quattro anni prima, in cui fu lo stesso autore a svalutare il pro-
prio lavoro sullo stile, giudicandolo «da ciabattino» («L1J., 8/8 
-/B(;618», Belyj 1973, 65). Anche in questo caso si trattava di 
eliminare ogni elemento superfluo e di semplificare il più possi-
bile. Questi lavori, che all’epoca vennero valutati come fallimenti, 
furono invece esempi di finzione autobiografica moderna, nei quali 
l’autobiograficità era resa proprio attraverso i procedimenti lette-
rari. Questo gruppo di scrittori proponeva, ancora in modo incon-
sapevole, opere autobiografiche sperimentali in cui, contrariamente 
a quanto afferma Medari$, il valore non si limitava a quello testi-
moniale, ma andava cercato nella forma e nella struttura dell’ope-
ra. Frequentemente, della composizione venivano a far parte inte-
grante frammenti, anche estesi, come nel caso di !klovskij, dedi-
cati alla critica (o auto-critica) letteraria. Questo aspetto, che allora 
produsse un effetto di confusione straniante, costituisce al contra-
rio, alla luce delle formulazioni teoriche di Gasparini e Colonna, 
un elemento fondamentale del romanzo autobiografico e dell’auto-
fiction moderni. 
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Paradossalmente Ejchenbaum parla coscientemente e senza in-
certezze di forma autobiografica solo in un caso, quando mette in 
luce i motivi per cui Tolstoj l’avrebbe, presumibilmente, abbando-
nata. Essa, egli ritiene, presuppone l’accumulo di materiale intorno 
al protagonista principale. L’obiettivo di Tolstoj era invece, come 
già visto, quello di fornire delle descrizioni miniaturistiche, che 
potessero superare le convenzioni romantiche riguardanti il prota-
gonista attraverso l’elaborazione stilistica. Una seconda ragione 
che motiva il suo abbandono da parte dello scrittore è la necessità 
di rimanere fedele a una sequenza cronologica coerente, «naturale» 
per Lejeune. L’affermazione di Ejchenbaum rivela un’idea tradi-
zionale della forma autobiografica, in cui il tessuto temporale si 
presume debba essere realistico. Su questo punto una quarantina 
d’anni più tardi !klovskij esprime il suo disaccordo: egli ritiene 
che nella prosa autobiografica la sequenza cronologica sia inten-
zionalmente violata (anche per effetto dello sdoppiamento del 
punto di vista) e che, per questa ragione, la frammentarietà disar-
monica della scrittura sia intenzionale. !klovskij sembra, perciò, 
comprendere anche se ancora inconsciamente, le strategie moderne 
della narrazione autobiografica, fra le quali un posto centrale è oc-
cupato dal piano temporale, nel quale si attivano meccanismi come 
condensazione, anticipazione drammatica, flash-back esplicativi, 
sequenze ricapitolative, ecc. (Lejeune 1996, 200). 
Un ultimo punto affrontato dai formalisti riguarda il nodo cen-
trale proposto dalla fiction autobiografica, la questione del rapporto 
fra realtà e invenzione. Per !klovskij, com’è noto, l’invenzione 
poetica è strumento artistico necessario per la comprensione 
dell’essenza della realtà.19 Facendo riferimento a Mednyj vsadnik 
                                                
19 !klovskij prende come punto di riferimento la definizione di ‘invenzione’ 
contenuta nello Slovar’ Akademii Rossijskoj (1806): «H7+7-'&61& – 
H7:.+7)/61&, 15(03&*&61& ,&2( .+(+, 3/5+7J'&61&+. […] H7+7-'&667< – 
H7:.+/667<, 15(03&*&667+ .+(+, (*837*7< )7+7-'(+. […] @ ) D*(+ -'()& 1 ) 
-'()& “)7+7-'?*9” B(6?*1& ( )7+7-'& 8/8 ( ,&+-*( '(;6(+, 6&-B3/)&:'1)(+, 6& 
1-*166( :/&*-? *('98( 8/8 )*(3(& 56/,&61&. H7+7-'&66(& – D*( 15(03&*&66(&, 8/8 
07 (*837*(& ) :&<-*)1*&'96(-*1, )7:&'&66(& 15 6&&» («La finzione – è l’inven-
zione di qualcosa con l’intelletto. […] Finto, inventato, creato dall’intelletto, 
dall’invenzione. […] In questa parola e nella parola ‘inventare’ il concetto di 
invenzione come di qualcosa di falso, ingiusto, non vero, è solo secondario. 
L’invenzione è una scoperta come scoperta nella realtà, separata da essa») 
(!klovskij 1974b, 432).!
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(Il cavaliere di bronzo) e Evgenij Onegin (soprattutto relativa-
mente agli eventuali prototipi di personaggi reali), egli afferma: 
 
L(D*1,&-81< )7+7-&' ?)'?&*-? -3&:-*)(+ A.:(;&-*)&66(2( )7?-6&61? 
-.>6(-*1 ?)'&61< :&<-*)1*&'96(-*1: )7+7-'&66(& B()&-*)()/61&, :/)/? 
-(,&*/61& -(07*1<, /6/'1513.&* ?)'&61? :&<-*)1*&'96(< ;1561. […] M/8*, 
,*(07 -*/*9 1--8.-*)(+, :(';&6 3/5)&3*7)/*9-? ) &+. -((*)&*-*).C>&+, 8/8 07 
&+. -/+(+. B31-.>&+ :&<-*)11 (!klovskij 1955a, 19).20 
 
La realtà, pertanto, viene deformata dall’arte, che ne dà una rap-
presentazione poetica e finzionale, realmente autentica: 
 
N+B131,&-8(& -()B/:&61& 4/8*() 1--8.-*)/ 1 4/8*() :&<-*)1*&'96(-*1 6& 
(56/,/&* &>& (0O&8*1)6(< 1-*167. P B(:'166( 3&/'1-*1,&-8(& 1-8.--*)( *&+ 1 
(*'1,/&*-? (* )-?8(2( :3.2(2( 1-8.--*)/, ,*( -*3&+1*-? 1+&66( 8 B(56/61C 
(0O&8*1)6(< 1-*167, 8 )(--*/6()'&61C -3&:-*)/+1 1-8.--*)/ (0O&8*1)6(< 
8/3*167 +13/ (!klovskij 1955d, 13).21 
 
Per !klovskij la narrazione finzionale è necessaria allo scrittore 
per analizzare l’oggetto artistico, per scoprirlo nel suo complesso 
divenire:  
 
H7+7-'&667+ B()&-*)()/61&+ – -C;&*(+ – B1-/*&'9 1--'&:.&* B3&:+&* 
1--8.-*)/, 3/--837)/&* &2( :&<-*)11, B(8/57)/&* ) /6/'15& &2( D'&+&6*(), )( 
)-&< -'(;6(-*1 1A )5/1+((*6(J&61< 1 *&6:&6=1< (!klovskij 1955d, 10).22 
 
Il fatto che sia la letterarietà a influenzare fortemente la compo-
nente di finzionalità per !klovskij trova conferma anche nel genere 
delle memorie, per quanto riguarda le quali fino ad allora nessuno 
                                                
20 «L’invenzione poetica è il mezzo di accertamento artistico della sostanza 
dei fenomeni della realtà: la narrazione di invenzione, legando gli eventi, ana-
lizza i fenomeni della vita reale. […] Il fatto, per diventare arte, deve trasfor-
marsi nella sua azione corrispondente, immanente».!
21 «La coincidenza empirica dei fatti dell’arte e dei fatti della realtà non si-
gnifica ancora verità oggettiva. L’arte autenticamente realistica, invece, si di-
stingue da qualsiasi altra arte che tende proprio a riconoscere la verità ogget-
tiva, alla restaurazione con i mezzi dell’arte di un quadro oggettivo del 
mondo».!
22 «Con la narrazione di invenzione, il soggetto, lo scrittore esamina l’og-
getto d’arte, rivela le sue azioni, ne mostra analiticamente gli elementi in tutta 
la complessità delle relazioni e tendenze».!
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aveva ritenuto di poter ammettere una componente di invenzione a 
causa della loro natura di documento biografico attendibile:23 
 
Q-'1 (61 +/-*&3-81 6/B1-/67, -(-*/)'?C* 8/8 07 B(-'&:6CC 23/69 ) 
(0'/-*1 3(+/6/, 5/+78/?-9 - -(0(C. R*( ;& (0>&2( +&;:. )7+7-'/+1 
4/6*/511 1 -*3(2( 1-*(31,&-81+ 15(03/;&61&+ *(2(, ,*( 07'( 6/ -/+(+ :&'&? 
S/8 ,*(? – A.:(;&-*)&66(-*9 15'(;&61?! T&:/3(+ ;& 1-*e318() 6/57)/C* 
A.:(;618/+1 (!klovskij 1955c, 207).24 
 
In seguito gli studi di Genette svilupparono le osservazioni di 
!klovskij. Com’è noto, per lo studioso francese è la letterarietà a 
garantire la finzionalità di un’opera, un punto sul quale si fonda in 
generale l’impostazione della sua analisi narratologica, che sta alla 
base dello schema interpretativo di Gasparini. 
 
H7+7-'&66(-*9 -C;&*/ – D*( -3&:-*)( A.:(;&-*)&66(< 4(3+7, / =&'9C 
?)'?&*-? 6&(0A(:1+(-*9 B(8/5/*9 -.>6(-*9 15(03/;&+(2( (!klovskij 1955d, 
10).25 
 
Con !klovskij e i formalisti l’invenzione cominciava ad essere 
vista come chiave di interpretazione della realtà e al tempo stesso 
come strumento di modellamento, attraverso l’uso di procedimenti 
letterari, della forma artistica. L’autore non solo riteneva che la 
finzione in un’opera derivasse dalla letterarietà, ma anche che la 
veridicità stessa potesse essere garantita dagli strumenti artistici 
impiegati. !klovskij, deduciamo, aveva già individuato fenomeni 
esplicitati e teorizzati solo decenni più tardi dai teorici dell’au-
tobiografia. Egli, infine, si rese conto di un elemento centrale nelle 
odierne teorie che si ispirano al «patto» di Lejeune: l’importanza 
del ruolo del lettore nell’atto di ricezione del testo autobiografico, 
                                                
23 Questo è invece l’orientamento degli studi contemporanei (cfr., per esem-
pio, Jannelle 2006).!
24 «Se scritti con maestria, essi costituiscono una sorta di confine nell’am-
bito del romanzo, chiudendosi in sé. Che cosa c’è in comune tra le invenzioni 
della fantasia e la raffigurazione rigorosamente storica di ciò che è avvenuto 
realmente? Come che cosa? L’artisticità dell’esposizione! Non a caso gli iste-
rici vengono chiamati artisti».!
25 «L’invenzione del soggetto è il mezzo della forma artistica, mentre l’o-
biettivo è costituito dalla necessità di mostrare l’essenza di ciò che viene raf-
figurato».!
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la sua disponibilità ad accettare il contratto suggerito dall’autore e 
di collaborare attivamente alla lettura: 
 
R&3&5 A.:(;&-*)&66( )(--(5:/667< A/3/8*&3 ,1*/*&'9 2'.0;& B(61+/&* 
:&<-*)1*&'96(-*9, ) ,/-*6(-*1 1 -/+(2( -&0?. E0 D*(+ )-& +7 56/&+ B( 
-(0-*)&66(+. (B7*. (!klovskij 1955d, 10).26 
 
 
4. Un esempio: Tret’ja fabrika di Viktor #klovskij 
 
L’idea che il significato dell’autobiografia e dei generi affini 
non si crei solo a livello extratestuale, ma che risieda anche nei 
procedimenti letterari intrinseci, venne sviluppata alcuni decenni 
più tardi da strutturalisti e poststrutturalisti, che osservarono in 
molti lavori, soprattutto novecenteschi, i procedimenti letterari   – 
deliberatamente sperimentali – attraverso i quali si esprimeva 
l’autobiograficità. Che già !klovskij usasse questi procedimenti 
consapevolmente, lo dimostra una verifica testuale condotta sui 
suoi testi autobiografici. In Tret’ja fabrika (1926), opera tra le 
meno studiate, tutti gli indici di referenzialità e di finzionalità indi-
cati da Gasparini sono utilizzati in maniera significativa e rico-
prono un ruolo importante per la definizione di autobiograficità 
dell’opera. Mi soffermerò brevemente su uno solo di essi, il parate-
sto, la cui struttura è complessa, poiché costituita da una dedica 
autografa dell’autore con data, una prefazione, una postfazione e 
una serie di titoli e intertitoli significativi.  
La dedica è contenuta solo nella ristampa dell’opera (Herts, 
Letchworth 1978) – utilizzata, come detto, come edizione di rife-
rimento per questo lavoro (!klovskij 1978a) – ristampa per la 
quale fu scritta quasi cinquant’anni più tardi dalla pubblicazione 
dell’editio princeps (Artel’ Pisatelej Krug, Moskva 1926.27 Le po-
che righe, vergate a mano, costituiscono motivo di interesse per 
l’incompletezza della parola «B&,/[...]6(<». Benché il testo sia 
stato scritto disordinatamente e frettolosamente, sembra piuttosto 
inverosimile che si tratti di un refuso. Più probabile l’ipotesi che 
                                                
26 «Attraverso il carattere ricostruito, il lettore comprende più approfondita-
mente la realtà, in particolare se stesso. Lo sappiamo tutti per nostra stessa 
esperienza».!
27 La dedica è riportata nella seconda pagina: «N*/ 8612/ B('6/ 
B&,/[...]6(< :&35(-*9C / H18*(3 U8'()-81< /23 1C'? 1974».!
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l’autore abbia deliberatamente lasciato la scelta interpretativa al 
lettore. Le due alternative possibili, «B&,/'96(<» (plausibilmente 
la soluzione più credibile, ma in questo caso le lettere ‘dimenti-
cate’ sarebbero addirittura due) e «B&,/*6(<», costituiscono un 
enigma intrigante («Questo libro è colmo di triste audacia»; «Que-
sto libro è colmo di audacia stampata») e in qualche modo si com-
pletano a vicenda. Grazie a questo astuto stratagemma l’autore al-
lude, probabilmente, ad alcune sue amare riflessioni sulla vita nella 
Russia post-rivoluzionaria e sul panorama letterario russo dei primi 
anni Venti, connotate, in particolare queste ultime, da una certa di-
sillusione verso i contemporanei e da un atteggiamento non di rado 
apertamente critico (si vedano per esempio le parti su Osip Brik).  
La prefazione (intitolata Predislovie [Prefazione], !klovskij 
1978a, 5-9) è formata da un unico capitolo, il cui intertitolo, 
Prodol$aju (Continuo), suggerisce l’idea che l’opera sia, nell’in-
tenzione dell’autore, la prosecuzione di lavori precedenti. La con-
gettura generica che essa costituisca l’ultima parte della trilogia 
composta, oltre che da Tret’ja fabrika, da Sentimental’noe 
pute!estvie (Viaggio sentimentale, 1923) e Zoo, ili pis’ma ne o 
ljubvi ili tret’ja Eloiza (Zoo, o lettere di non amore o La terza 
Eloisa, 1923), fondata su analogie tematiche, si conferma pertanto 
per la precisa indicazione autoriale. Lo scrittore orienta la lettura, 
affermando che si tratta di un’opera autobiografica, che per conte-
nuto va intesa come realistica,28 ma che per la forma contiene ele-
menti di invenzione romanzesca. La struttura della prefazione è 
convenzionale e corrisponde a una delle varianti consuete di questa 
tipologia testuale, in seguito descritta da Genette e Gasparini. La si 
può annoverare fra i tipi di prefazione che chiariscono il genere al 
quale l’autore intende attribuire l’opera e, eventualmente, il 
«patto» di realtà o finzione stipulato con il lettore. Già con la prima 
frase !klovskij allude al genere della «anekdoti#eskaja istorija» 
(«storia aneddotica»), ovvero una composizione di singoli fram-
menti legati solo superficialmente tra loro («nebol’"aja novella s 
razvjazkoj» [«breve novella con scioglimento»]). Diverso, scrive 
l’autore, è l’aneddoto del XVIII-inizio del XIX secolo, che si ba-
sava soprattutto sul materiale più che sulla forma e nel quale, per 
                                                
28 «T& A(,&*-? (-*31*9» («Non si vuole fare dello spirito»). «T& A(,&*-? 
-*3(1*9 -C;&*. V.:. B1-/*9 ( )&>/A 1 +7-'?A. S/8 -0(3618 ,1*/*9» 
(«Non voglio costruire un soggetto. Scriverò di cose e pensieri, si dovrà leg-
gere come una raccolta») (!klovskij 1978a, 7).!
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esempio, un epilogo particolarmente fantasioso non era necessario. 
La tipologia dell’aneddoto moderno, al quale l’autore lega ideal-
mente il libro, prevede una conclusione vera e propria e lascia in-
tendere un principio di costruzione. 
Il medesimo concetto di frammentazione e di focalizzazione 
sull’architettura formale viene proposto mediante il confronto tra il 
testo e un nastro cinematografico, paragone che deriva dalla pratica 
professionale dell’autore, che mentre lavorava all’opera, collabo-
rava, come suggerito dal titolo, con la Terza fabbrica del Goskino. 
In un nastro, afferma !klovskij, è possibile aggiungere singole se-
quenze del film, mentre il libro può essere completato con parti 
teoriche, proprio come accade nel caso di Tret’ja fabrika. Le os-
servazioni sul genere delle memorie («W7 )(-B3161+/&+ -&<,/- 
8/8 '1*&3/*.3. +&+./37, (-.>/? 1A D-*&*1,&-81» [«Ora perce-
piamo le memorie come letteratura, sentendole esteticamente»], 
!klovskij 1978a, 9) sottintendono, inoltre, un’ulteriore chiara indi-
cazione di lettura: quest’opera, che !klovskij inserisce nella me-
morialistica,29 va valutata principalmente sul piano estetico, più 
che su quello testimoniale. 
L’apparato paratestuale è complicato da un elemento ulteriore, 
poco frequente nel panorama della letteratura autobiografica spe-
rimentale. La prefazione non si conclude con la fine del testo inti-
tolato Predislovie. Il discorso continua, sostanzialmente senza in-
terruzione, nei primi due capitoli (intitolati O krasnom slonike 
[Sull’elefantino rosso] e Pi!u o tom, "to bytie opredeljaet soznanie, 
a sovest’ ostaëtsja neustroennoj [Scrivo di come l’esistenza defini-
sce la consapevolezza, mentre la coscienza rimane indefinita]). 
Qui si torna ad affrontare tutti i temi metatestuali e metaletterari 
introdotti nella prefazione, ovvero la forma e il materiale, il rap-
porto fra realtà e invenzione, il significato dei titoli, l’attività lette-
raria di Opojaz. Solo dal terzo capitolo in avanti la materia è prin-
cipalmente autobiografica. Anche qui, comunque, rimangono dif-
fuse le parti di commento autoriale (per esempio in E!"ë o pervoj 
fabrike [Ancora sulla prima fabbrica]; Nauka i demokratija 
[Scienza e democrazia], Boduen-de-Kurtene, Blok, Jakubinskij 
ecc.). 
                                                
29 Benché, come si è visto, !klovskij si sia pronunciato sulla letteratura 
autobiografica, egli non fa una distinzione netta fra prosa memorialistica e 
prosa autobiografica, così come, del resto, avvenne a lungo in Russia (cfr., per 
esempio, Tartakovskij 1991).!
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Un terzo elemento paratestuale, rilevante ai fini della rappre-
sentazione autobiografica, è l’uso di titoli e intertitoli. Essi con-
sentono di risalire all’identità tra autore e protagonista, formal-
mente non affermata, poiché nella prefazione non compare la firma 
o altro riferimento al nome. In alcuni casi il titolo funge da fonte di 
informazione sulla biografia dell’autore e garantisce la sua identità 
con il protagonista. Si tratta, per esempio, del primo capitolo: 
Detstvo "eloveka, kotoryj pisal korotko (L’infanzia di una persona 
che ha scritto brevemente). Qui !klovskij approfondisce la neces-
sità di costruire in libertà la propria opera: «W6& 6.;67 -&<,/- 
)3&+? 1 ,1*/*&'9. X(,. B1-/*9 ( 6&-)(0(:&, 2(6(3/367A 
8612/A K+131:16/, ( )'1?611 ;.36/'() 6/ '1*&3/*.3., ( 
*3&*9&< 4/0318& – ;1561» («Mi servono tempo e lettori. Voglio 
scrivere della mancanza di libertà, dei libri a onorario di Smiridin, 
dell’influenza delle riviste sulla letteratura, della terza fabbrica, 
della vita») (!klovskij 1978a, 17). 
Significativi sono i titoli delle tre parti in cui il libro è suddiviso, 
intitolate rispettivamente: Pervaja fabrika (Prima fabbrica), 
Vtoraja fabrika (Seconda fabbrica), Tret’ja fabrika (Terza fab-
brica). Nel primo capitolo !klovskij spiega le ragioni di questa 
scelta: la «prima fabbrica» è stata per lui la famiglia e la scuola; la 
«seconda» il gruppo Opojaz; la «terza» il Goskino, dove lavorava 
al momento della stesura del libro; riferimenti contenenti la so-
stanza autobiografica del lavoro e costantemente ripresi all’interno 
del libro (in ciascuna delle tre parti il capitolo finale ha il mede-
simo titolo della parte in cui il capitolo è contenuto). 
Alcuni degli intertitoli fanno intuire al lettore i fatti biografici 
descritti nell’opera: Da"a; Gimnazija raznych vidov (Il ginnasio di 
tipi diversi); Vypusknoj ekzamen (Esame finale); Dolg moemu 
u"itelju (Un debito verso il mio insegnante); Leto posle gimnazii 
(L’estate dopo il ginnasio); ecc. Altri indicano esplicitamente al-
cuni personaggi incontrati dall’autore, per esempio Boduen-de-
Kurtene, Blok, Jakubinksij; %ukovskaja 7 (Via %ukovskaja 7); 
O.M.B.; Brik prodol$al otsutstvovat’ (Brik è ancora assente); 
Ve"era u Brikov (Le serate dai Brik); Vorone$skaja gubernija i 
Platonov (Il governatorato di Vorone$ e Platonov). Ci sono, inol-
tre, dei titoli indicanti esplicitamente le parti di auto-commento: 
Romanu Jakobsonu, perevod"iku polpredstva SSSR v &echo-
Slovakii (A Roman Jakobson, traduttore della rappresentanza di-
plomatica dell’URSS in Cecoslovacchia); O svobode iskusstva 
(Sulla libertà dell’arte); Delo, kotoroe ja plocho vedu (Una que-
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stione che gestisco male). A volte esse sono in forma di lettera: 
Pis’mo Tynjanovu (Lettera a Tynjanov); Pis’mo Borisu 
Ejchenbaumu (Lettera a Boris Ejchenbaum) (che contiene il 
frammento di natura metatestuale Ob’jaznitel’naja zapiska [Nota 
esplicativa]); Pis’mo L’vu Jakubinskomu (Lettera a Lev 
Jakubinskij).  
Il testo della postfazione, infine, è costituito da pochi versi liberi 
e intitolato Posleslovie (Postfazione).30 Qui l’autore, confessando 
di non aver descritto la sua vita per intero, si ricollega in qualche 
modo alla prefazione. Lì affermava che il libro era la continua-
zione di altre opere, qui lascia aperta la possibilità di collegare 
l’opera con lavori successivi, in cui, eventualmente, avrebbe por-
tato a compimento la rappresentazione della propria vita. Attra-
verso il paratesto l’autore suggerisce, pertanto, l’idea della compo-
sizione di un ‘ciclo’ autobiografico. Si tratta, anche in questo caso, 
di un elemento assai frequente nella letteratura autobiografica (si 
vedano, per esempio, le trilogie di Tolstoj, Gor’kij, Zajcev, Belyj), 
finora rimasto escluso dagli studi sulla ciclizzazione, ma che an-
drebbe approfondito sul piano teorico.  
Nel dimostrare di aver colto le suggestioni dalla storia della let-
teratura europea e di averne utilizzato con arguzia gli artifici, 
!klovskij ha posto le basi per un approccio alla fiction autobiogra-
fica scientificamente fondato: è tramite esso che, ritengo, sarebbe 
doveroso indagare più approfonditamente le convenzioni narrative 
della prosa autobiografica russa che, nell’ambito teorico-critico 
internazionale, è ancora insufficientemente studiata, nonostante il 








B. Ejchenbaum, Il giovane Tolstoj. La teoria del 
metodo formale, De Donato, Bari 1968. 
                                                
30 «L31+1 +&6?, *3&*9? 4/0318/ ;1561! / T& -B.*/< *('98( +(&2( =&A/. 
/ P */8, :'? -*3/A()/61?: – ? 5:(3(), B(8/ -&3:=& / )7:&3;/'( :/;& *(, ,*( 
? 6& (B1-/'. / T& 3/501'(-9, 6& 3/-J131'(-9» («Accoglimi, terza fabbrica 
della vita / Solo, non confondere il mio reparto / così, per rassicurazione, io 
sono sano, finché il cuore sopporta anche quello che non ho scritto. / Finché 
non si spezza, non si allarga») (!klovskij 1978a, 139).!
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UN ARTISTA RUSSO-POLACCO ALLA CASA D’ARTE BRAGAGLIA 
NEGLI ANNI VENTI 
 
 
Se il primo decennio del XX secolo aveva assistito in Italia e in 
Europa alla vivida fiammata delle avanguardie, che aveva messo in 
crisi la rappresentazione della realtà con provocazioni ispirate al 
dinamismo delle nuove scoperte scientifiche, il decennio succes-
sivo – dopo la tragedia della prima guerra mondiale – si concentra 
su una rielaborazione delle forme pittoriche con l’obiettivo di rein-
ventare il linguaggio artistico, al riparo da frenesie dissacratorie. 
All’inizio degli Anni Venti la comunità artistico-culturale di 
Roma aveva precisi punti di riferimento: il gruppo futurista con i 
suoi giornali e le sue pubblicazioni, l’area metafisica di Giorgio de 
Chirico e Alberto Savinio, i puristi della rivista letteraria «La 
Ronda» stretti intorno a Vincenzo Cardarelli, gli artisti della cer-
chia di «Valori plastici» di Mario Broglio, i collaboratori della ri-
vista «Ars Nova», ideata da Alfredo Casella per svecchiare il pano-
rama musicale italiano. Si organizzavano le Biennali e le prime 
mostre collettive dei paesaggisti romani; esordiva con la rivista 
«900. Cahiers d’Italie et d’Europe», stampata in italiano e in fran-
cese, il novecentismo di Margherita Sarfatti e Massimo Bontem-
pelli.  
Ogni sera era di rito incontrarsi alla Casa d’Arte Bragaglia, una 
galleria indipendente fondata dai fratelli Anton Giulio e Carlo Lu-
dovico Bragaglia in via Condotti 21: un appartamento al primo 
piano di quattro camere, un salone e un lungo corridoio (nel pa-
lazzo si trovava anche il laboratorio fotografico dei fratelli e la 
sede della redazione di «Cronache d’attualità»). Per richiamare 
l’attenzione del pubblico, sul portone vennero collocati due cartoni 
futuristi di Fortunato Depero dipinti in smalto su legno. Ricorda 
Carlo Ludovico Bragaglia: «preceduti da una campagna promossa 




con l’intervento del Ministro della Pubblica Istruzione il 4 ottobre 
1918 inaugurammo la Galleria con la mostra del pittore Giacomo 
Balla. Presto si strinsero a noi gli artisti e intellettuali che frequen-
tavano la terza saletta del caffè Aragno1 e il grande successo della 
nostra iniziativa fu dovuto anche al consenso delle autorità gover-
native e alle visite di cui il Re, per ben due volte, volle onorarci. 
Eravamo circondati anche dai più famosi musicisti dell’epoca (Al-
fredo Casella, Gian Francesco Malipiero, Franco Casavola) e assi-
stiti da giornalisti, artisti e critici di fama internazionale. Tutti pas-
savano da noi, tutti davano il loro contributo. Gli artisti espone-
vano gratis e noi ci occupavamo di tutto: cataloghi, inviti, pubbli-
cità» (Verdone-Pagnotta-Bidetti 1992, 27). 
Nel progetto dei fondatori la galleria doveva svolgere una spre-
giudicata azione culturale, aprendosi al confronto con tutte le 
espressioni dell’arte contemporanea. E sin dall’esordio la sua atti-
vità non s’incentrò solo sull’organizzazione delle esposizioni, che 
si succedevano a ritmo incessante, ma si aprì a diverse iniziative 
culturali: vi si tenevano dibattiti, conferenze, letture di versi; si 
presentavano artisti della danza; si pubblicavano libri e riviste 
(«Cronache d’attualità», «Index» e il «Bollettino della Casa d’Arte 
Bragaglia»); nel gusto dell’avanguardia furono organizzate anche 
feste, alle quali partecipava un folto numero di artisti, politici, in-
tellettuali. 
Sostenuta economicamente dallo studio fotografico dei fratelli 
Bragaglia, specializzato in artistici reportages e in fotodinamica 
futurista, la Casa d’Arte sceglieva gli artisti da esporre senza sotto-
stare a rigidi programmi di scuole, ma rispondendo alle scelte per-
sonali dei Bragaglia, al loro intuito di scopritori di talenti, aperti ad 
ogni innovazione e al confronto con artisti di tutti i paesi. Nel 
1924, dando un giudizio complessivo dell’opera di Anton Giulio 
Bragaglia, Piero Gobetti sottolineava il carattere composito delle 
sue scelte che avrebbe potuto essere interpretato come eclettismo, 
ma in realtà era solo dettato dal suo gusto (Gobetti 1924).  
La galleria divenne ben presto un trampolino di lancio per artisti 
appartenenti ad indirizzi estetici diversi. «Senza enfasi e senza 
vuote smargiassate – scrive Anton Giulio Bragaglia – la casa 
d’Arte ospita pittori di tutte le scuole, di tutte le idee, di ogni città, 
                                                
1 Nella ‘terza saletta’ dello storico Caffè Aragno in via del Corso 180 si in-
contravano negli anni ’20 per discutere d’arte e letteratura i rappresentanti dei 
diversi movimenti culturali. 
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cercando sempre che ognuno di questi possegga interesse di di-
scussione o di polemica, o ancor meglio di ammirazione» (Braga-
glia 1919). Il successo dell’iniziativa è garantito anche dal soste-
gno delle autorità (la famiglia reale era tra i frequentatori delle 
mostre), degli amici intellettuali (pittori, musicisti, scrittori) e della 
stampa internazionale che segnalò la galleria come importante 
centro culturale. Per dare respiro internazionale alle loro iniziative, 
i fratelli Bragaglia presero accordi con i maggiori galleristi europei 
e con noti artisti che – esponendo alla Casa d’Arte – l’avrebbero 
resa famosa in Europa.  
L’attività espositiva e culturale della Casa d’Arte Bragaglia, che 
durò in Via Condotti fino al giugno 1921, ha ospitato in meno di 
tre anni più di settanta mostre: Giacomo Balla (ottobre 1918), 
Giorgio de Chirico (febbraio 1919), Mario Sironi (luglio 1919), 
Evola e i dadaisti (1920, 1921), Filippo De Pisis (maggio 1920), gli 
espressionisti tedeschi (estate 1920), Klimt e Schiele (settembre 
1920), Fortunato Depero (marzo-aprile 1921), i dadaisti (aprile 
1921) e moltissimi altri. 
Nella Casa d’Arte erano ospitati, senza discriminazioni ideolo-
giche o di scuola, artisti di tutte le tendenze; come ricorda Curzio 
Malaparte: 
 
[...] tutti i migliori di noi sono nati lì: da quelle esperienze letterarie, artistiche, 
teatrali, da quegli incontri con tutto ciò di più nuovo, di ardito ci fosse 
nell’avanguardia europea […]. Bisogna andare col pensiero a quella che, intel-
lettualmente e artisticamente, era la povera, bigotta, provinciale filistea, piccolo 
borghese Italia di allora, per capire tutta l’importanza che Anton Giulio Braga-
glia e il gruppo di giovani raccolti intorno a lui hanno avuto nel rinnovamento 
dell’arte e della letteratura (Verdone-Pagnotta-Bidetti 1992, 86). 
 
Negli anni Venti la Casa d’Arte Bragaglia ha avuto la funzione 
di luogo privilegiato per la sperimentazione artistica, è stata uno 
spazio catalizzatore per artisti russi e italiani, un luogo d’incontro 
di diverse culture, un ambiente aperto ai differenti linguaggi arti-
stici (pittura, scultura, poesia, teatro, danza, ecc.), che realizzò una 
straordinaria sintesi delle arti.  
Tra gli artisti russi ospitati vi sono personalità note e meno note, 
per lo più appena emigrate; alcuni di loro si affermeranno in se-
guito in Italia, Francia, America.  
Fermo la mia attenzione su un artista che A. G. Bragaglia aveva 




laborare a «Cronache d’Attualità», un artista presentato come po-
lacco, Sigizmund Stanislavovi! Olesevi! (1891-1972), che prove-
niva da una famiglia di origine polacca, ma era di fatto un originale 
rappresentante della scuola pittorica di Odessa,2 dove aveva esor-
dito nel 1910 presentando tre quadri (Bal’noe, Chopin, Sneg) ad 
un’esposizione di artisti polacchi nei locali della società Ognisko. 
In seguito si era trasferito a Parigi e da lì aveva inviato sette suoi 
quadri alla Esposizione pittorica primaverile (Vesennaja vystavka 
kartin) di Odessa nel 1914, alla quale presero parte anche gli artisti 
moscoviti del Fante di quadri e alcuni rappresentanti del Cavaliere 
azzurro guidati da Vasilij Kandinskij (Barkovskaja 2005, 209). 
All’inizio del secolo Odessa aveva rappresentato uno straordina-
rio centro intellettuale e pittorico per i famosi saloni di Vladimir 
Izdebskij (1909-1911),3 grazie ai quali il pubblico era entrato in 
contatto con i maggiori rappresentanti delle correnti pittoriche eu-
ropee (da George Braque a Kees Van Dongen, Maurice de 
Vlaminck, Henri Rousseau, Maurice Denis e molti altri, unico ita-
liano Balla), ma anche russe d’avanguardia: qui avevano esposto i 
loro primi lavori i fratelli Burljuk, Natan Al’tman, Vladimir Bara-
nov-Rossiné, Natal’ja Gon!arova, Aleksandra Ekster, Robert 
Fal’k, Pavel Filonov, Filipp Goziason, Aleksandr Javlenskij, Va-
silij Kandinskij, Petr Kon!alovskij, Michail Larionov, Vladimir 
Tatlin e molti altri (cfr. Izdebskij 2003).4 Sulla scena di Odessa si 
                                                
2 La scuola pittorica di Odessa si forma nel 1913, quando l’artista e critico 
Michail Ger"enfel’d (1880-1939) organizza il circolo artistico che costituisce il 
nucleo iniziale della Società degli artisti indipendenti, attiva negli anni 1917-
1919. 
3 Nel 1919 Vladimir Izdebskij emigra con la famiglia in Francia e nel 1941 
si trasferisce negli USA; dalla fine degli anni ’40 si occupa principalmente di 
opere scultoree, di cui si sono conservati gli originali in gesso.  
4 Molti di loro emigreranno dopo la Rivoluzione d’ottobre in Europa, sta-
bilendo un legame privilegiato con l’Italia: David Burljuk (1882-1967), anche 
se emigrato in America, si ferma per lunghi periodi nel sud d’Italia; Natal’ja 
Gon!arova (1881-1962) e Michail Larionov (1881-1964) collaborano con i 
Ballets russes di Djagilev, con i Balletts Russes del Colonel de Basil e sono 
presenti in diverse esposizioni italiane; Aleksandra Ekster (1882-1949) stabi-
lisce un suo rapporto privilegiato con l’Italia grazie all’amicizia con Ardengo 
Soffici e nel 1924 decora il padiglione dell’URSS alla XIV Biennale di Vene-
zia; Filipp Osipovi! Goziason (1898-1978), pittore e grafico, emigrerà nel no-
vembre 1919 in Italia con la moglie #. Bilinka-Bilinkis e partecipa alle espo-
sizioni degli artisti russi a Roma; Vasilij Kandinskij (1886-1944) pubblica nel 
1920 su «Valori plastici» il saggio Pittura come arte pura, espone nel 1934 i 
suoi lavori (45 acquerelli e 30 disegni) a Milano alla Galleria Il Milione, 
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erano esibiti nel gennaio 1914 i cubofuturisti, guidati da David 
Burljuk, alternando provocatori interventi critici e letture di versi 
(Krusanov 2010, II, 390ss.). Come ricorda Vasilij Kamenskij in 
Put’ entuziasta, 
 
esordimmo al teatro comunale pieno all’inverosimile di un pubblico variopinto 
[…] lessi una relazione dal titolo Ai ridoni la nostra risposta con la quale repli-
cai a tutti i nostri nemici. […] Con altrettanto successo fece il suo discorso 
Majakovskij che con grande acume attaccò gli anemici poeti simbolisti. […] 
Ma quando Burljuk recitò i suoi versi sui pisciatoi, scoppiò uno scandalo incre-
dibile. Gli amatori della poesia elegante si offesero a morte. […] In generale le 
nostre esibizioni avevano il carattere di comizio, in primo piano infatti ardeva 
l’eccitazione del pubblico. A Odessa tenemmo una serie di spettacoli che eb-
bero, tutti, un grande successo. 
In albergo e per le strade – sempre il medesimo spettacolo: eravamo circondati 
da un’immensa folla di giovani, entusiasti delle nostre poesie e delle nostre pa-
role d’ordine sulla giovane arte futurista (Kamenskij 1990, 479-480). 
 
A Odessa Olesevi! acquista subito notorietà come pittore e gra-
fico. Nelle esposizioni le sue opere non passano inosservate. Lo 
nota ad esempio il critico di «Apollon» Michail Ger"enfel’d nella 
rubrica Lettera da Odessa:5 «Il tratto da lubok (lubo!nost’) dei suoi 
quadri si allea originalmente agli artifici del cubismo, alla defor-
mazione e alla rozzezza delle linee» (1914, n° 5). Due anni dopo, 
quando l’artista ritorna da Parigi, nell’articolo per «Apollon» il 
critico di nuovo mette in luce i suoi lavori: «Interessa S. Olesevi! 
la realtà della vita, il suo crudo materialismo, che incarna ora in 
forme cubiste, ora nello stile del lubok. Sia nei ritratti che nelle 
scene di vita dei boulevards parigini, in sommo grado paradossali, 
viene colto il nodo nevralgico dell’epoca contemporanea. Partico-
larmente felici per il nitido tratto grafico sono i suoi disegni, tra cui 
il più espressivo è il ritratto giapponesizzante di A. Kamenskij» 
(1917, n° 2-3). 
                                                                                                                  
partecipa con sue personali alla Biennale di Venezia ed è spesso presente nelle 
grandi mostre italiane, dedicate all’avanguardia europea. Cfr. www. 
russinitalia.it. 
5 Dal 1912 al 1915 rari sono i numeri di «Apollon» che non pubblicano ar-
ticoli di Michail Ger"enfel’d – rassegne di spettacoli teatrali o musicali, com-
menti sulle conferenze alla Società artistico-letteraria, recensioni sulle espo-
sizioni d’arte – testimonianza della vivida vita intellettuale di Odessa e della 




Nell’autunno del 1916 Olesevi! partecipa ad una mostra dei 
giovani pittori odessiti (il futuro gruppo degli ‘indipendenti’) e at-
tira l’attenzione dei critici sia per la quantità di quadri esposti (il 
catalogo ne registra 18) che per la loro qualità. Ne scrive Marija 
Simonovi!, rimarcandone l’originalità della fattura come nuovo 
artificio espressivo: «Echi del cubismo e del raggismo si alternano 
con influenze giapponesi, alcuni quadri sono tratteggiati con 
l’ingenuità tipica delle insegne di provincia, tanto amate dal 
gruppo del Fante di quadri. Tutte le sue opere producono una du-
plice impressione. Al primo sguardo ci lasciano estranei per la 
fattura elaborata, ma poi – se ti avvicini – scopri sottolineature pe-
netranti nei caratteri dei volti, un’inattesa e convincente audacia 
espressiva. I suoi risultati pittorici sono molto diseguali, in alcune 
tele i suoi colori sono rozzi e materiali, in altre prorompono con af-
finità forti e passionali (ad esempio in Avtoportret). Più completi e 
perfetti sono i piccoli disegni» («Odesskie novosti», 10 novembre 
1916). 
Nel 1917 Olesevi! inizia a collaborare con il giornale satirico 
«Bomba», in cui pubblicano disegni e caricature anche altri artisti 
della scuola di Odessa, ad esempio Sandro Fazini, Vsevolod Niku-
lin, Jurij Ole"a. I disegni di Olesevi!, riconoscibili per il caratteri-
stico tratto espressivo, appaiono in quasi tutti i numeri – fino alla 
chiusura del giornale nel 1919 (Barkovskaja 2005, 210). Sono fir-
mati S. Olesevi!, S. Oles, S. O., Sigismond e persino Sadao San, 
con un gusto per lo scherzo linguistico e l’anonimato che conti-
nuerà a contraddistinguere l’artista anche nelle opere grafiche pub-
blicate in Italia. 
Tra il 1917 e il 1919 si situano le esperienze artistiche più inte-
ressanti di Olesevi!, che nel 1917 si lega all’Ob"!estvo neza-
visimych chudo$nikov (Società degli artisti indipendenti), un 
gruppo di artisti d’avanguardia, nato sul modello della Societé des 
Artistes Indépendants francese, in polemica con il Tovari"!estvo 
ju$norusskich chudo$nikov (Società degli artisti del sud della Rus-
sia), erede dei peredvi"niki. Tra gli ‘indipendenti’ si annoverano 
Am"ej Njurenberg (1887-1979), Teofil Fraerman (1883-1957), 
Sandro Fazini (1893-1942, pseudonimo di Aleksandr Fajnzil’berg, 
fratello maggiore di Il’ja Il’f),6 Izrail Meksin, Veniamin Babad$an 
                                                
6 Nel 1922 Fazini emigra a Parigi, dove espone in diverse mostre accanto a 
Picasso e Klee (Salon d’Automne, Salon des Indépendants, Salon des Tuile-
ries) tele in cui elabora un segno al confine tra astrazione e surrealismo. Con-
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(1894-1920), Isaak Malik (1884-1975) e Naum Sobol’ (1898-
1967).7 Anche se allievi dell’accademico Kiriak Kostandi,8 gli ‘in-
dipendenti’ scelgono come loro maestri gli artisti francesi (soprat-
tutto Gauguin, Picasso, Cezanne, Matisse), di cui si riconosce nelle 
loro tele il tratto fauvista, cubista o post-impressionista (le opere di 
Olesevi! in particolare riflettono il segno nitido del cubismo). 
D’altronde la maggior parte del gruppo si era formata nei primi 
anni del XX secolo a Parigi: nel 1911-1912 Am"ej Njurenberg 
aveva studiato in accademie private e nel 1914 aveva condiviso 
l’atelier alla Ruche con Marc Chagal (Tangjan 2009, 182); Teofil 
Fraerman aveva frequentato all’Académie des Beaux-Arts le le-
zioni di Pierre Bonnard e nelle sue prolungate ‘università parigine’ 
aveva lavorato in stretto contatto con Degas e Matisse, stringendo 
amicizia anche con Rodin; Isaak Malik aveva studiato all’École 
nationale supérieure des Arts Décoratifs dal 1907 al 1913 e da Pa-
rigi inviava i suoi quadri alle mostre di Odessa. 
Nel novembre 1917 viene organizzata al Museo delle arti di 
Odessa una prima esposizione degli ‘indipendenti’, in cui Olesevi! 
espone un ironico ritratto di Fazini ‘utroennyj ob’em’ (Fasini a 
volume triplicato) e Fazini il ritratto di Olesevi! ad High-life, una 
latteria odessita all’angolo tra la via Preobra$enskaja e la via Deri-
basovskaja, ‘luogo di culto’ della vita intellettuale della città che 
apparirà di continuo negli scritti degli ‘indipendenti’ per il settima-
nale «Jablocko». I critici d’arte si mostrano assai poco entusiasti 
dei quadri esposti: «nei lavori dei cubisti locali – Olesevi!, Fazini e 
Meksin – c’è poco di nuovo e comprensibile. Un’infelice storpia-
tura e una continua ripresa dei cubisti petrogradesi e moscoviti» 
(«Junaja mysl’», 23 dicembre 1917).  
Risultato dell’amicizia di Olesevi! con i giovani poeti e scrittori 
di Odessa è anche un’altra esperienza letteraria: insieme a Sandro 
Fazini collabora al settimanale «Jablo!ko», di cui escono solo tre 
                                                                                                                  
temporaneamente si guadagna da vivere come fotografo con una macchina 
fotografica regalatagli dal fratello scrittore. Nel luglio 1942 insieme alla moglie 
Asja Kantorovi! è arrestato dalla gendarmeria francese, che li rinchiude nel 
campo di transito di Drancy; da qui sono trasferiti ad Auschwitz dove muoiono 
nel 1944 (cfr. Javorskaja 2004). 
7 Gran parte dei lavori degli ‘indipendenti’ di Odessa è stata collezionata e 
salvata dal mecenate ebreo Jakov Peremen, che emigrando nel 1919 in Israele 
portò con sé oltre 200 loro opere (cfr. Vojskun 2006).  
8 A. Njurenberg (1969, 63) ricorderà con nostalgia ed entusiasmo le lezioni 




numeri nel 1918. In questo bollettino umoristico i ruoli sono in-
vertiti, gli artisti presentano opere letterarie e i letterati lavori arti-
stici, cioè Eduard Bagrickij e Jurij Ole"a sono presenti con opere 
grafiche, mentre Olesevi! pubblica tre racconti parodici di gusto 
surreal-avanguardistico: Patologi!eskij pejza" (Paesaggio patolo-
gico), Prostu"ennaja portjanka (Ciocia raffreddata) e Vsegda 
snaru"i. Chroni!eskij roman iz svoevremennoj "izni (Sempre dal di 
fuori. Romanzo cronico di vita tempestiva). Fazini vi pubblica due 
poesie d’impronta majakovskiana: Prikaz # 2 (Ordine n° 2) e 
Vozzvanie (Proclama); del suo esordio ricorderà in seguito: «…i 
miei talenti letterari sparirono senza lasciar traccia dal momento in 
cui – 15 anni fa – ebbi l’inaccortezza di scrivere 2-3 poesie. Da 
allora un enorme calamaio mi è caduto sull’anima e non mi per-
mette di scrivere» (Lettera da Parigi a Il’ja Il’f del 30 gennaio 
1934).  
Nel primo numero di «Jablo!ko» – con il tono degli slogan futu-
risti – Olesevi! dichiara: «Il mio manifesto non esige la noia di 
leccate approvazioni, non per queste ho frugato con accortezza 
nelle riserve all’ingrosso della morale borghese» (cfr. Barkovskaja 
2005, 212). Nel secondo numero campeggia in prima pagina 
un’allegra inserzione: «Il rendez vous generale ad High-life av-
verrà in presenza di qualsiasi numero di assenti. Con tono da ulti-
matum la redazione di “Jablo!ko” invita tutta Odessa ad High-life 
per assistere al seguente programma: Fazini si degnerà benevol-
mente di fare uno spuntino…». («Jablo!ko» 1918, n° 2). 
Se alla rivista gli ‘indipendenti’ avevano collaborato solo per 
gioco, nella vita si garantivano la sopravvivenza con altre attività 
artistiche: insieme a Fazini, Olesevi! è ad esempio coinvolto nella 
decorazione degli ambienti del Teatro dell’Intermezzo, fondato nel 
maggio 1918. In questa occasione i critici che avevano denigrato le 
loro opere letterarie apprezzano gli spazi dipinti: «Fazini e Ole-
sevi! che si erano invaghiti degli allori di poeti si sono dedicati alla 
stesura di versi e racconti mal riusciti… straordinariamente dipinte 
sono invece le pareti del Teatro dell’Intermezzo, a loro assegnate» 
(«Junyj ogonek», 9/27 giugno 1918, n° 6, p. 15). Ancora insieme a 
Fazini decora il cabaret Kanarejka, frequentato soprattutto da at-
tori, giornalisti e artisti, così descritto nella stampa dell’epoca: «È 
uno spazio a quattro campate con un ampio foyer, riccamente ri-
strutturato, le cui pareti sono state affrescate secondo gli schizzi 
dei migliori artisti odessiti e pietroburghesi e decorate con le cari-
cature delle figure politiche di Odessa» (V skorom vremeni…, 
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«Melpomena», 11 gennaio 1919, pp. 13-14). Rafforzata da queste 
collaborazioni odessite, l’amicizia di Olesevi! con Fazini si pro-
trarrà a lungo negli anni dell’emigrazione in Francia. 
Gli ‘indipendenti’ animano la vivida vita artistica di Odessa: 
nell’estate 1918 Olesevi! partecipa ad un’altra Mostra della So-
cietà degli artisti indipendenti, in cui espone la tela Perepis!ica (La 
copista), modello di pittura cubista secondo la critica per 
l’ascetismo dei colori (grigio-acciaio e grigio-ferro) e la distorta 
dislocazione delle superfici, e un originale ritratto di Devu$ka (La 
ragazza), semplice raffigurazione di donna, appena animata dai 
capelli rossicci («Molodaja Ukraina». 26 giugno 1918). Nel set-
tembre 1918 – insieme a Njurenberg, Fazini, Fraerman e Malik – 
comincia a collaborare anche alle attività didattiche della Svo-
bodnaja Masterskaja, una scuola di pittura ideata dalla Società de-
gli artisti indipendenti, che sul modello delle accademie francesi e 
tedesche si impegna in un articolato programma didattico: Disegno 
e pittura dal vero, Natura morta, Schizzi con modelli vivi, Arte de-
corativa e composizione, Anatomia, Storia e teoria dell’arte 
(Barkovskaja 2005, 213). Tra gli allievi si ricordano Viktor Miller, 
in seguito conservatore della galleria Tret’jakov, e Naum Sobol’, 
artista teatrale. 
Nell’autunno dello stesso anno Olesevi! partecipa ad una Mo-
stra collettanea degli indipendenti, dove espone Kuril’$!ik v ko-
telke (Fumatore in bombetta), Natjurmort (Natura morta) e tre di-
segni. Attira l’attenzione della critica soprattutto il primo quadro, 
«dipinto con tratto saldo e al tempo stesso appassionato» secondo 
Natan Inber («Odesskie novosti», 3 dicembre 1918), in cui, nono-
stante il segno caricaturale affiora il talento secondo Igor’ Zlatogo-
rov («Odesskie novosti», 4 dicembre 1918). Un quadro cubista, 
opera di uno straordinario disegnatore, «degno di nota come tutto 
nel cubismo e che segnala il grande passo avanti fatto dall’artista» 
secondo B. Bobovic («Teatral’nyj den’», 22 novembre / 5 dicem-
bre 1918). 
Negli anni successivi alla rivoluzione ad Odessa si alternano di-
versi poteri politici, così rievocati nei luoghi cittadini da Kataev in 
Trava zabvenija: 
 
Il carattere delle strade di Odessa variava di continuo col variare della situa-
zione politica. Ora pareva rinascere la vecchia vita di prima delle rivoluzione, 
d’inverno i cavalli di razza riparati da reticelle azzurre, d’estate le fioraie e i 




alla casa di Wagner, e gli agenti di borsa abusivi seduti ai tavolini di marmo dei 
due celebri caffè di Odessa, il Fankoni e il Robinat, i ritrovi notturni, i cabarets, 
i café-chantants, i teatri di miniature […]. Ora all’improvviso tutte queste cose 
venivano spazzate via nel corso di una sola nottata di burrasca, nella città sini-
stramente deserta si udivano solo i passi rintronanti delle pattuglie di guardie 
rosse, e le finestre delle palazzine e delle banche tremavano al passaggio delle 
autoblinde […]. Ora di punto in bianco ci si accorgeva che la città era stata oc-
cupata dalla banda di Petljura e in questo caso spuntavano per tutti i cantoni 
certi giovanotti dal gran ciuffo con laceri pastrani militari senza martingala, che 
reggevano i loro fucili sporchi col calcio all’insù… (Kataev 1981, 393) 
 
Nella primavera ed estate del 1919 – durante la presa del potere 
dei bolscevichi – Olesevi! come molti altri artisti tenta la via di 
una collaborazione con il nuovo regime: in maggio partecipa ad un 
concorso per preparare i manifesti dell’Armata rossa (vince il 
primo e il secondo premio), è nominato responsabile temporaneo 
del Palazzo-Museo Russov (Dom Russova), insieme a T. Fraerman 
partecipa a varie commissioni e iniziative culturali. Tutto il gruppo 
degli ‘indipendenti’ s’impegna insieme ad Aleksandra Ekster e 
Maksimilian Volo"in nella decorazione delle strade della città per 
la festa del Primo maggio. 
In autunno la città è occupata dall’Armata dei volontari di Deni-
kin, la vita culturale si anima di differenti iniziative teatrali e cine-
matografiche, si organizzano mostre d’arte, ma i giovani artisti la-
vorano poco – osserva il critico P. Nilus, solo Olesevi! ha però di-
pinto un ritratto ‘all’antica’, semplice e spontaneo («Ju$noe slovo», 
1/14 gennaio 1920). 
È l’ultimo exploit dell’artista a Odessa. Poco dopo decide di 
emigrare e durante il viaggio verso Parigi fa la conoscenza di An-
ton Giulio Bragaglia che ne apprezza l’opera ed inizia a pubbli-
carne la grafica. Suoi disegni e xilografie (anche in Italia si firma 
con vari pseudonimi, spesso come Opolsky)9 appaiono in ogni nu-
mero di «Cronache d’Attualità» dal 1920 al 1922 accanto ad insi-
gni artisti italiani e europei: Archipenko, Modigliani, Derain, Pi-
casso, Schiele, Zak, Duilio Cambellotti, Massimo Campigli, Vini-
cio Paladini, Virgilio Marchi, ecc. 
Nell’esposizione alla Casa d’Arte Bragaglia nel gennaio 1920 
Olesevi! presenta solo lavori grafici: disegni e xilografie, copertine 
                                                
9 Il nome dell’artista appare spesso nella stampa italiana storpiato: Ole-
sievicz, Olesievitch, Olesiecitch. 
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di libri e caricature sia in bianco e nero che a colori. Un anno dopo 
l’esposizione Bragaglia gli dedica un lungo articolo su «Cronache 
d’Attualità»: 
 
Con una sua prima esposizione a Roma il pittore Opolsky si fece senz’altro 
ammirare quale ‘illustratore’ di gusto agile e duttile, sì da mettersi in prima li-
nea con i migliori disegnatori italiani. L’abilità sua consiste appunto in quello 
che alcuni ritengono un suo difetto […] sia ch’egli illustri Balzac, sia che evo-
chi una visione medievale, sia che ci conduca nell’atmosfera del romanticismo, 
o ci porti in Cina, egli è capace di restituirci lo spirito e il sapore dell’ambiente: 
il fascino particolare ad un’epoca o ad un paese, con potenza di suggestività 
tanto profonda, quanto più misurata e prudente. Non sorprenderete mai nei suoi 
disegni un particolare di poco buon gusto. Anche la banalità, è da lui condotta 
con malizia sottile, a effetto d’arte […]. In ogni sua cosa egli è un ‘artista’ di 
buon gusto, veramente aristocratico (Bragaglia 1921, 63). 
 
La collaborazione di Olesevi! con la Casa d’Arte continua in-
tensa anche negli anni successivi: il pittore illustra con segno pri-
mitivista, quasi da lubok, l’edizione italiana della fiaba russa Storia 
dello zareviccio Ivan, della bella Elena e del lupo grigio, pubbli-
cata a Roma dalla Casa d’Arte Bragaglia nel 1921. Sono sue anche 
le illustrazioni della commedia eroicomica Meo Patacca di A. Jan-
dolo e di Tre fanciulle del cuor mio di Gualtieri di San Lazzaro; 
sue le xilografie in bianco e nero e la copertina del volume Le bel-
lezze della Divina Commedia, di cui è autore il poeta e dramma-
turgo romano Gino Gori, fiancheggiatore del futurismo, tutte edite 
dalla Casa d’Arte Bragaglia nel 1921.10 
In Italia Olesevi! inizia ad operare anche nel campo della sce-
nografia; ad esempio nella primavera 1920 realizza insieme ad 
Aldo Molinari scenografie e costumi per l’esordio al teatro Quirino 
dei Balli russi Leonidoff, la cui fortuna è stata con dovizia di det-
tagli e precisione ricostruita da Laura Piccolo: «nella realizzazione 
di scenografie e costumi Molinari si avvale tra gli altri del talento 
di Sigismondo Olesievich, conosciuto anche con lo pseudonimo 
Sigismondo Opolsky, “temibile rivale di Michele Larionow, quel 
                                                
10 Nel 1921 Gino Gori aprì a Roma il famoso Cabaret del Diavolo, «una 
sorta di bolgia dantesca frequentata da futuristi, dadaisti, anarchici ed artisti». 
Per il cabaret, strutturato lungo un percorso discendente (a ritroso) Paradiso-
Purgatorio-Inferno, Depero realizzò l’arredo e le decorazioni murali (cfr. Cata-





grande maestro della decorazione russa moderna al quale si devono 
i Racconti russi e il Soleil de nuit, due riconosciuti capolavori 
dell’arte coreografica contemporanea”» (A. G. 1923, 3; Piccolo 
2009, 118). 
Successivamente realizza anche alcune scenografie per gli spet-
tacoli teatrali di via degli Avignonesi11 – ad esempio per Petits 
riens di Nicola Moscardelli, ‘evocazione settecentesca’ da un bal-
letto di Mozart, andata in scena nel gennaio 1923 con costumi di-
segnati dal pittore futurista Antonio Fornari (Alberti-Bevere-Di 
Giulio 1984, 79). «Sopra uno sfondo di piante futuristiche compo-
ste dal pittore polacco Olesievicz, abbiamo visto agitarsi Cloe e 
Dafne e il marchese e la marchesa in un gioco di incontri e di ab-
bandoni, di minacce e di dichiarazioni, e terminare poi con una pa-
cificazione generale e con un savio accomodamento fra le diverse 
parti. Sono questi appunto dei petits riens e non hanno altra pretesa 
fuori del cerchio garbato delle loro amabili facezie…» («La Tri-
buna», 20 gennaio 1923). 
La presenza di Olesevi! si nota anche in uno dei più caratteri-
stici ‘luoghi russi’ della capitale – il ristorante-cabaret “La capanna 
russa” in via delle Colonnette 4-5, di cui decora le pareti con tratto 
primitivista-futurista, come rileva la stampa dell’epoca:  
 
La Capanna è in Roma un angolo di Parigi, di una Parigi russeggiante; qualche 
cosa come un dolce di crema, con un pizzico di pepe, inzuppato di wodka. An-
che qui la sala è stata trasformata e abbellita in pochi giorni con dipinti su tela 
[…]. Sono del pittore Olesevitz – meglio conosciuto col nome di Opolsky – 
fiori strani, paesaggi fantastici, figure decorative nei costumi dell’antica Russia 
che – tracciate con audacia quasi futurista e nello stesso tempo con semplicità 
quasi primitiva di linee e di colori – acquistano un bizzarro sapore di caricatura 
e sembrano sogguardare con un sorriso inconsciamente malizioso l’elegante 
décolletage delle dame moderne sedute ai tavolini davanti alle spumanti coppe 
di champagne; e il candido sparato dei cavalieri; e il vestito persiano della “Fo-
kine” che danza in mezzo alla sala nelle scintillanti ore notturne di questo 
cabaret ormai in voga (Krety Peretti 1922, 347; Gardzonio-Sul’passo 2011). 
 
                                                
11 Il ‘fracasso’ futurista nei locali della Casa d’Arte aveva esasperato gli 
abitanti di via Condotti e costretto i fratelli Bragaglia nel 1921 a rifugiarsi in 
un’altra sede – negli ampi locali sotterranei di Palazzo Tittoni tra via Rasella e 
via degli Avignonesi, in origine Terme di Settimio Severo, portate alla luce in 
quella occasione e restaurate dall’architetto futurista Virgilio Marchi (cfr. 
Alberti-Bevere-Di Giulio 1984, 16-24). 
Un artista russo-polacco alla Casa d’Arte Bragaglia negli anni Venti 
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Nel 1929 insieme ad altri artisti italiani Olesevi! illustra anche il 
volume di A. G. Bragaglia Del teatro teatrale ossia del teatro, in 
cui il regista propugna l’esigenza di ‘riteatralizzare’ il teatro, 
creando un nuovo ?clima scenico? di luci, colori, rumori, pensati per 
un coinvolgimento assoluto dello spettatore. Un teatro come spet-
tacolo visivo e sorgente ininterrotta di emozioni. Un teatro che 
grazie alle risorse della luce sia in grado di animare uno spettacolo 
fondato sulla sorpresa, sullo stupore, sul codice del meraviglioso. 
Appunto un teatro teatrale rispetto al noioso ed arido antiteatro 
della letteratura.  
Anche negli anni di emigrazione a Parigi Olesevi! svolge una 
feconda attività artistica. Stretto un sodalizio proficuo con gli arti-
sti polacchi, espone con loro al Salon d’Automne nel 1923 e nel 
1924, al Salon des Indépendants e alla mostra Le XX siècle alle 
Tuileries nel 1928, alla esposizione alla Galerie Bonaparte nel 
1929, accompagnata dall’edizione dell’album L’Art polonais% mo-
derne; nel 1935 è presente all’esposizione degli artisti polacchi che 
lavorano in Francia e nel 1938 alla mostra dell’arte religiosa al 
Louvre. Sue personali si tengono nell’aprile 1925 alla galleria Le 
Porique insieme alla moglie, l’artista Barbara Constant (pseudo-
nimo di Varvara Prichod’ko, 1895-1966); nella primavera del 1931 
espone alla galleria Quatre Chemins le illustrazioni preparate per 
Le traité du Narcisse. Théorie du symbole di André Gide, nell’in-
troduzione al catalogo Jean Cocteau segnala l’originalità dei suoi 
fantasiosi e fantasmagorici disegni. Anche in Francia lavora spesso 
come grafico: illustra Jean d’Arc di Jean-Jacques Brousson e Na-
poléon di Honoré de Balzac per l’editore Duchartre; arricchisce di 
sei litografie la traduzione di Nos di Gogol’.  
Sopravvissuto all’occupazione, alla guerra e alla difficoltà po-
stbelliche, Olesevi! muore in età avanzata a Parigi nel 1972 (Bar-
kovskaja 2005, 217). 
Nel panorama culturale della Roma degli anni Venti-Trenta 
Anton Giulio Bragaglia e la Casa d’Arte hanno dunque rappresen-
tato non solo un laboratorio privilegiato di sperimentazione, ma un 
particolare spazio artistico, aperto all’incontro tra la cultura russa e 
la cultura italiana, di cui si conserva ampia memoria nella stampa 
dell’epoca.12 In un periodo caratterizzato da vari ‘ritorni’ alla tradi-
                                                
12 Altri spazi ‘russi’ della Casa d’Arte Bragaglia furono successivamente 
riservati alla pittrice e scultrice moscovita Elena Al’brecht von Brandenburg 




zione e al mestiere, Casa d’Arte Bragaglia si è posta come cassa di 
risonanza della situazione artistica italiana ed europea, cercando 
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SILVANO DE FANTI 
 
PAN TADEUSZ DI ADAM MICKIEWICZ:  
UNA TRADUZIONE ITALIANA DEL LIBRO NONO (LA BATTAGLIA) 
 
 
Offro all’amica Marialuisa Ferrazzi la traduzione in versi, inedita in 
Italia, della più eroicomica tra le battaglie intercorse fra russi e polacchi. 
 





Russano come mantici di un sonno che non rompe 
né il fuoco delle torce, né il gruppetto che irrompe 
gettandosi sui nobili, come fa l’opilione 
– ragno delle pareti – con le torpide mosche; 
basta un ronzìo che il mostro con le sue lunghe zampe 
le avvolge e le asfissia, senza lasciare scampo. 
più greve delle mosche i nobili hanno il sonno, 
nessuno ronza, e tutti giacciono come morti, 
sebbene braccia forti li abbiano afferrati 
e rigirati come mannelli accatastati. 
 
Solo l’Annaffiatoio, che in tutto il distretto 
non ha uguali nel bere a qual che sia banchetto 
– reggeva due barili d’idromele di tiglio  
prima che lingua e gambe prendessero a infrollirgli – 
pur rimpinzato e immerso nel sonno più profondo, 
dava segni di vita; socchiuse mezzo occhio 
e vide due spauracchi! Due ceffi orripilanti 
proprio sopra di lui, ciascuno con due baffi 
che tra sbuffi e alitate gli toccano la faccia, 
lo avvolgono come ali le quattro forti braccia; 
atterrito vorrebbe segnarsi con la mano, 
muove la destra… nulla! sembra incollata al fianco, 
poi la sinistra… inutile! Lo hanno stretto i fantasmi 
proprio come un poppante avvolto nelle fasce. 
Spalanca l’occhio, giace immobile e sgomento, 
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potrebbe anche tirare il calzino tra un momento. 
 
Ma l’Aspersorio insorge, non vuole darla vinta! 
Sebbene sia legato dalla sua stessa cinta, 
sfugge alla presa e balza con tale veemenza 
che piomba sopra i petti e le teste dei dormienti, 
si agita come un luccio buttato sulla spiaggia, 
ruggisce come un orso con la voce selvaggia: 
«Tradimento!». E in quella risponde come un coro 
il gruppo ridestato: «Tradimento! Accorruomo!» 
 
L’eco del grido giunge al salone degli specchi 
dove il Conte e Gervaso, assieme agli scudieri, 
dormivano; Gervaso cerca di svincolarsi, 
invano, è incavezzato alla sua stessa sciabola; 
guarda, alla finestra vede persone in armi, 
portano chepì neri e verdi uniformi: 
uno con la fusciacca impugna una spada 
con la cui punta guida il gruppo dei sodali, 
e mormora: «Legarli!». A terra, impastoiati, 
giacciono gli scudieri, il Conte sta seduto, 
sciolto ma disarmato: puntan la baionetta 
due sgherri – e Gervaso li riconosce in fretta: 
i russi! 
  Già più volte era stato legato 
mani e piedi, ma sempre, da esperto navigato, 
aveva sciolto i nodi, sapeva come fare. 
Agì in silenzio: chiuse gli occhi come a dormire, 
allungò braccia e gambe, tirò la pancia in dentro 
trattenendo il respiro, si tese e nuovamente 
si rattrappì: a guisa di serpe quando appiatta 
tra le spire la testa e la coda, Gervaso 
si fece corto e grosso, da lungo quale era; 
si tesero le funi fin quasi a scricchiolare, 
però non si spezzarono! La vergogna e l’offesa 
stravolsero Gervaso, che ora la sua irosa 
faccia nasconde in terra, si sente un uomo indegno, 
richiude gli occhi e giace, come un pezzo di legno. 
 
S’ode un tambureggiare, prima rado, poi fitto; 
a quel sonoro appello il maggiore moscovita 
ordina di rinchiudere, con stretta sorveglianza, 
 il Conte e gli scudieri nella sala lì accanto, 
di portar fuori i nobili presso l’altro reparto. 
Invano l’Aspersorio s’infuria e si dibatte. 
 
Con lo Stato Maggiore, fuori, i nobili armati: 
i Podhajski, i Birbasz, i Hreczecha, i Biergel, 
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tutti amici del Giudice, o con lui imparentati. 
Saputo dell’attacco, eran giunti a supporto, 
giacché con i Dobrzy!ski v’era antica discordia. 
 
Chi portò lì quei russi? Le compagnie di fanti? 
Chi radunò i vicini dei borghi circostanti? 
L’Assessore? O Jankiel? Si diffonde il sospetto, 
ma chi li abbia chiamati, nessuno sa per certo. 
 
Sorge il sole, si tinge di un rossore di sangue, 
col suo contorno esangue, quasi privo di raggi, 
mezzo lucente e mezzo dentro le nubi nere, 
come il ferro del fabbro nel carbone rovente. 
Rinforza il vento e spinge le nuvole da oriente, 
compatte e sbatacchiate come blocchi di ghiaccio; 
ogni nube che passa schizza una pioggia fredda, 
il vento la rincorre e quella pioggia secca, 
un’altra nube umida segue il vento scontroso: 
così il giorno è un po’ freddo e un po’ piovigginoso. 
 
Su ordine del maggiore si portano le travi, 
vi tagliano con l’ascia dei fori a semicerchio, 
ci infilano i polpacci dei prigionieri e un’altra 
trave poggiano sopra, che immobilizza gli arti. 
I chiodi conficcati ai capi delle travi 
rinserrano le gambe come fauci di cani. 
I nobili han le mani legate sulla schiena; 
non bastasse, il maggiore, per aumentar la pena, 
fa togliere i mantelli, i kontusz, le casacche, 
Le giubbe, dalle teste volano via i colbacchi. 
Così la nobiltà, avvinta in ceppi, siede 
in fila, e batte i denti nella pioggia e nel gelo: 
ché il giorno è molto umido, il freddo ormai pungente. 
Invano l’Aspersorio si dibatte fremente. 
 
Vana è l’intercessione del Giudice, e le preci 
di Telimena, insieme al pianto di Sofia, 
che per i prigionieri chiedono più buon cuore. 
Invero un ufficiale, Nikita Rykov, russo 
però un buon uomo, si è quasi commosso, 
ma è costretto a ubbidire a P"ut, il suo maggiore. 
 
Costui, polacco nato nel borgo di Dzierowicz, 
pare che avesse il nome polacco di P"utowicz, 
ma si ribattezzò; una canaglia trista, 
come tutti i polacchi al servizio zarista. 
P"ut, con la pipa in bocca, di fronte alla facciata,  
i pugni sulle anche e la faccia piccata, 
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risponde ai saluti con smorfia disdegnosa 
lanciando una boccata, e poi rientra in casa. 
 
Il Giudice addolcisce Rykov, poi l’Assessore 
prende in disparte e insieme dibattono su come 
far sì da non ricorrere ad alcun magistrato, 
di modo che il governo non ne venga implicato. 
Allora il capitano si rivolse al maggiore: 
 
«Maggiore, a che ci servono tutti quei prigionieri? 
Li diamo al tribunale? Per loro ciò sarebbe 
una grande rovina, e a lei che ne verrebbe? 
È meglio che mettiamo a tacere questo affare, 
e il Giudice il tuo sforzo saprà ricompensare, 
diremo che eravamo in visita a palazzo, 
così la capra è salva, e il lupo sarà sazio. 
Li sai gli adagi russi? “Puoi fare tutto solo 
se usi prudenza”; “Cuoci il tuo arrosto allo schidione 
dello zar”; “La concordia – meglio della discordia”; 
“Fa’ il nodo, e immergi in acqua i capi della corda”? 
Non facciamo rapporto, fermiamo qui il diverbio: 
“Dio ci ha dato le mani per prendere” – è il proverbio». 
 
Nel sentir ciò il maggiore sbotta preso dall’ira: 
«Rykov, sei impazzito? Rykov, ma che ti gira? 
Noi siamo al servizio del nostro imperatore! 
Sciogliere i rivoltosi? Sei matto, sei un bestione. 
Siamo in guerra! Eh, polacchi, nobili lazzaroni, 
le metto a posto io le vostre ribellioni, 
Dobrzy!ski, vi conosco! Bagnatevi, mariuoli! 
(Guardava la finestra ridendo a squarciagola). 
Vedete quello là? Sì, con la finanziera – 
Spogliatelo! – fu lui che al ballo, quella sera, 
mi provocò alla lite mentre stavo ballando  
e cominciò a berciare: “Sbattiamo fuori il ladro!”. 
È vero, era sparita la cassa al reggimento, 
io ero sotto inchiesta, un bell’inconveniente. 
Non era un affar suo, io ballo la mazurca, 
e i nobili lo appoggiano mentre lui “Ladro!” urla. 
Mi hanno offeso – e ora? L’ho preso, eccolo là. 
Gli dissi: Ehi, Dobrzy!ski, verrai a chieder scusa! 
Vedi, Dobrzy!ski? E ora? Sei pronto per la frusta?». 
 
Poi, chino verso il Giudice, gli sussurra all’orecchio: 
«Arriviamo a un accordo, non costerà parecchio. 
Mille rubletti a testa risolvono il problema, 
mille rubletti, giudice, e non uno di meno». 
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Il Giudice vorrebbe contrattare, il maggiore 
fa il tonto, sbuffa fumo, lungo la stanza corre 
come un petardo, o un razzo. Piangenti, le due donne 
lo pressano, lo incalzano chiedendo compassione. 
«Maggiore – dice il Giudice – se si va in tribunale 
per lei qual è il vantaggio? La questione è banale: 
non c’è nessun ferito, si sono divorati 
polletti e petti d’oca? Verranno castigati 
secondo lo statuto; non citerò in giudizio 
il Conte per un semplice alterco tra vicini». 
 
«Giudice, ha letto il Libro Giallo?», chiede il maggiore. 
«No, che cos’è?», fa il Giudice. «Lì ogni due parole 
c’è: cappio, knut, Siberia. È il libro dei decreti 
di guerra che in Lituania ora vanno applicati. 
I vostri tribunali li mandiamo in soffitta. 
Con la legge marziale questo vostro scherzetto 
vi costerà assai caro, è una questione seria, 
vi aspettano i lavori forzati in Siberia». 
«Ricorrerò in appello fino al governatore». 
E P"ut: «Ricorri pure, anche all’imperatore. 
Quando lo zar conferma una sentenza emessa, 
lo fa graziosamente raddoppiando la pena. 
Ricorri pure, Giudice, ricorri, ma fai presto, 
prima che anche per te io trovi un buon pretesto. 
Jankiel, la spia che il nostro governo da un po’ osserva, 
frequenta la tua casa, serve alla tua taverna. 
Posso arrestarvi tutti con ordine immediato». 
E il Giudice: «Come osi? Senza nessun mandato?». 
L’alterco non dà segno di volersi attutire, 
e in quella un nuovo ospite appare nel cortile. 
 
Un corteo strano, fitto. In testa, a mo’ di alfiere, 
con quattro corna a punta, un gran montone nero: 
due arcuate sugli orecchi, con delle campanelle, 
e due che dalla fronte, divergenti sui lati, 
scuotono dei dischetti d’ottone risonanti. 
Dietro il montone un branco di pecore, dei manzi 
E delle capre, e al seguito di tutto quell’armento 
Quattro carri ricolmi, stracarichi di merci. 
 
Era il frate questuante, con tutta la sua scorta. 
Da buon anfitrione, lo accoglie sulla porta 
il Giudice. Il frate sta sul carro di testa 
col cappuccio abbassato, la faccia un po’ nascosta, 
ma i prigionieri, quando li guarda nel passare 
e fa un segno col dito, riconoscono il padre. 
E vedono chi guida la seconda carretta: 
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vestito da bifolco, era Mattia il Verghetta.  
Quando si mostra, i nobili cominciano a gridare, 
lui dice: «Scemi!», e a gesti li esorta a non parlare. 
Sul terzo c’è il Prussiano con la sua giubba a pezzi, 
alla guida del quarto stanno Zan e Mickiewicz. 
 
Nel frattempo i Podhajski, i Biergiel , gli Isajewicz, 
i Kotwicz, Wilbik, Birbasz, nel vedere quei ceppi 
che ingabbiano i Dobrzy!ski, placano gli odi antichi: 
la nobiltà polacca, seppur attaccabrighe, 
collerica e sanguigna, non è vendicativa. 
Corrono da Mattia per chiedergli consiglio. 
Lui piazza tutto il gruppo attorno ai quattro carri, 
ordina di aspettare. Intanto il francescano 
è entrato nella stanza. 
 
    L’ abito è sempre quello, 
eppure chi lo guarda lo riconosce a stento, 
tanto ha cambiato aspetto: sempre cupo e severo, 
ora sta a testa alta, ha un’espressione allegra 
da frate giovialone, e prima di parlare: 
«Ha! Ha! Ha! Ha!» comincia a un tratto a sghignazzare. 
«Magnifico! Ha! Ha! Ha! A tutti voi buongiorno! 
Signori ufficiali, c’è chi caccia di giorno, 
voi di notte! Le ho viste, le vostre belle prede! 
Spennateli, quei nobili, scuoiateli per bene! 
Se gli mettete il morso smettono di scalciare. 
Hai acchiappato il Conte, complimenti, maggiore, 
quel nobile grassoccio, signorino riccastro, 
sgabbialo per non meno di trecento ducati, 
poi passa qualche soldo anche al nostro convento, 
e a me, che alla tua anima penso costantemente. 
Sono un buon frate, e prego per la tua redenzione. 
La morte sbuzza pure colonnelli e maggiori. 
Ha scritto bene Baka: Morte manda i governi 
agli inferni, strappa la cappa, colpisce i bigelli, 
taglia le tele i cappucci i capelli 
e le divise, straccia le gonne alle donne. 
Mai satolla, spreme lacrime come la cipolla, 
mamma Morte abbraccia e stringe forte al cuore 
sia il bimbo addormentato che il gozzovigliatore, 
dice Baka. Ha! Oggi siamo vivi, Maggiore, 
ma domani crepiamo. Solo il mangiare e il bere, 
nient’altro a questo mondo oggi ci appartiene. 
Giudice, non è ora di dare sfogo ai denti? 
Sediamo tutti a tavola, non fate complimenti! 
Maggiore, due braciole? Tenente, un bel boccale 
Di punch, non penso proprio che possa farti male!» 
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E i due ufficiali: «Giusto, Padre, bere e mangiare, 
Ma che aspettiamo? Al Giudice dobbiamo pur brindare!» 
 
Strabiliano i domestici. Il frate, un mattacchione?! 
Non sarà fuori luogo tutto quel buonumore? 
Il Giudice comanda al cuoco di eseguire: 
ecco caraffa e zucchero, braciole e bottiglie. 
Rykov e P"ut si gettano sul pasto, trangugiando 
ingordamente e intanto bevono a tutto spiano: 
ben ventitré braciole e una caraffa intera 
Di punch si fanno fuori nel giro di mezz’ora. 
 
Sazio e allegro il maggiore si stravacca in poltrona, 
prende la pipa, accende con una banconota, 
con la salvietta l’unto pulisce dalla bocca, 
volge il viso alle donne, scocca occhiate amene, 
e fa: «Belle signore, sarete voi il dessert! 
Quando il maschio ha pranzato, per tutti i miei galloni, 
finite le braciole, quale dolce è migliore 
di una chiacchieratina con voi, belle signore!? 
Giochiamo a carte? A whist? Oppure a ventuno? 
Balliamo la mazurka? Eh, qui non c’è nessuno, 
in tutto il reggimento dei cacciatori, in grado 
 di uguagliare il mio passo, per tutti quanti i diavoli!» 
Piegato in due, alle dame si appropinqua galante, 
Lanciando loro sbuffi di fumo e complimenti. 
 
«Balliamo!» grida il frate. «Io quando svuoto un fiasco, 
sebbene sia un prete, la tonaca rincalzo 
e ballo la mazurka! Però, caro maggiore, 
qui beviamo e i soldati stanno fuori a gelare? 
Sbevazzino anche loro! Giudice, tira fuori 
una botte di vodka, bevano i cacciatori! 
È d’accordo, Maggiore?» «Non glielo osavo dire…». 
Sussurra il frate al giudice: «Due botti di alcol puro». 
Così, mentre il comando tracanna allegro, fuori 
danno inizio alla sbronza i baldi cacciatori. 
 
Il taciturno Rykov continua a ingollare, 
ma P"ut, ormai voglioso, smanioso di ballare, 
frascheggia con le dame, butta la pipa e prende 
la mano a Telimena, che fugge, si difende; 
allora si avvicina, fa un inchino a Sofia, 
le chiede titubante: «Una mazurka, via! 
E tu, Rykov, la smetti con quella pipa? Suoni 
bene la balalajka, dunque datti da fare, 
prendi quella chitarra e mettiti a suonare  
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subito una mazurka! Io condurrò le danze». 
Rykov comincia a stringere i bischeri, il Maggiore 
dichiara a Telimena con crescente fervore: 
 
«Che io non sia più un russo, se mento! Ch’io sia figlio 
di un cane, se mento! Prova a chiedere in giro, 
e tutti gli ufficiali, l’esercito al completo, 
ti certificheranno: nella seconda armata, 
nono corpo, seconda brigata cacciatori, 
in tutto il cinquantesimo reggimento di fanti, 
a ballare mazurke, P"ut batte tutti quanti! 
Su, madamina, vieni! Su, non ti far pregare, 
sennò dovrai subire il castigo militare…». 
 
Detto ciò, compie un balzo, afferra per la mano 
Telimena, le bacia avido il bianco braccio; 
Taddeo, in piedi lì accanto, gli dà un ceffone in faccia. 
Bacio e schiaffo risuonano in lesta successione, 
come una all’altra seguono, parlando, le parole. 
 
P"ut, di sasso, si sfrega gli occhi, bianco di rabbia, 
grida: «È una rivolta!». Mette mano alla spada, 
corre a colpire: in quella il frate estrae dall’abito 
una terzetta. «Spara, Taddeo, dritto al bersaglio!» 
Taddeo l’afferra, mira, spara, fallisce il colpo, 
ma stordisce il maggiore e gli bruciacchia il volto. 
Rykov «È una rivolta!», grida chitarra in pugno, 
si getta su Taddeo; dal tavolo il Tribuno 
scaglia a man rovescia tra le teste un pugnale: 
Fischia e colpisce prima che si scorga il brillare. 
Trafigge la chitarra, vola da parte a parte: 
piegandosi sul fianco, Rykov sfugge alla morte. 
Atterrito, urlando: «Soldati! Una rivolta!», 
estrae la spada e arretra in difesa sulla porta. 
 
A spade sguainate piomba dalla finestra 
un nugolo di nobili, con il Verghetta in testa. 
Maggiore e capitano chiamano i cacciatori: 
già il terzetto vicino corre in loro in soccorso, 
già sulla porta luccica un trio di baionette, 
seguite, un po’ piegati, da tre neri berretti. 
Mattia, dietro la porta, la Verga ritta in alto, 
è pronto all’imboscata, come coi topi il gatto. 
Esplode una mazzata: non spacca le tre teste, 
ché il vecchio era un po’ miope, o ha avuto troppa fretta, 
anticipa un po’ troppo, straccia solo i berretti, 
cade la Verga e suona contro le baionette. 
Rinculano i russi, Mattia li caccia in corte. 
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Lì sì che c’è davvero una gran baraonda. 
Gli alleati del Giudice si danno un gran da fare 
a sferrare i Dobrzy!ski, a frantumare i ceppi; 
i cacciatori accorrono brandendo in pugno le armi; 
un sergente trafigge Podhajski con la lama, 
Ferisce altri due nobili, a un terzo spara a vista: 
ciò accade proprio accanto ai ceppi del Battista. 
Questi ha le mani libere, già pronte alla disfida: 
alza le mani, annoda strette le lunghe dita, 
le abbatte in groppa a un russo: tanto il colpo è potente, 
che il cane del fucile gli infilza faccia e tempia. 
Scatta il cane, l’innesco però è pieno di sangue, 
non si accende la carica: giace il sergente e langue 
ai piedi del Battista. Questi afferra la canna, 
la ruota a mulinello come fa col suo Asperges, 
a due soldati semplici col calcio schianta il braccio, 
mentre a un caporale schiaccia un bel po’ la faccia; 
gli altri impauriti arretrano. Con il suo tetto mobile, 
l’Aspersorio protegge l’integrità dei nobili. 
 
I ceppi ormai spezzati, le funi già tagliate,  
i nobili si avventano sui carriaggi del frate, 
tirano fuori sciabole, daghe, falci, spadoni, 
schioppi; l’Annaffiatoio vi trova due tromboni 
e una sacca di palle: uno lo riempie colmo, 
l’altro lo cede a Sacco, il suo caro figliolo. 
 
La ressa aumenta, è tutto un fitto sgomitare, 
in quel bailamme i nobili non sanno schermeggiare, 
i soldati non possono sparare, spalla a spalla, 
acciaio contro acciaio accende la scintilla, 
si spezzano le sciabole su baionette e falci, 
il pugno incontra il pugno, il braccio incontra il braccio. 
 
Rykov corre al recinto che costeggia il fienile 
e grida ai cacciatori di por fine a una mischia 
così disordinata: con le armi fuori uso, 
i russi soccombevano, presi a pugni sul muso. 
Era furente: avrebbe voluto fare fuoco, 
ma i russi dai polacchi si distinguevan poco, 
allora urla: «Strojtzja!» (cioè serrare i ranghi), 
ma in tutto quel vociare non si sente il comando. 
 
Mattia, un po’ troppo vecchio per darsi al corpo a corpo, 
si ritira facendo intorno a sé il vuoto: 
qui con la sciabolona stacca una baionetta, 
a guisa di stoppino strappato alla candela, 
là, mulinando il braccio, punge, ferisce, taglia: 
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prudente, Mattia lascia il campo di battaglia. 
 
Ma lo incalza deciso, con grande accanimento, 
un tiratore scelto, istruttore al reggimento, 
maestro in baionetta; tutto aggomitolato, 
rattrappito, il fucile con due mani ha afferrato, 
una mano sul cane, quell’altra a mezza canna, 
saltella, poi si acquatta, si rigira, si affanna, 
molla il braccio sinistro, drizza l’arma col destro, 
la fa guizzare come la lingua del serpente, 
la ritira di nuovo, l’appoggia sul ginocchio, 
così, a salti e rigiri, Mattia tiene d’occhio. 
 
Mattia ha ben valutato la maestria del rivale, 
con la mano sinistra mette gli occhiali al naso, 
con la destra la Verga tiene stretta sul cuore, 
arretra, con lo sguardo controlla il tiratore, 
traballa sulle gambe, come avesse bevuto; 
si slancia il tiratore, del fatto suo sicuro, 
e per poter raggiungere più presto il fuggitivo 
si drizza, allunga il braccio, spinge avanti il fucile, 
tanto che slancio e peso quasi lo fan cadere; 
Mattia, dov’è l’attacco tra baionetta e canna, 
infila la sua coccia, sospinge l’arma in alto 
e abbassa la Verghetta che schianta l’avambraccio 
del russo, poi affibbia un colpo di rovescio 
che gli perfora il viso, stroncando la mascella. 
Perì così il più valido tra i russi schermidore, 
quattro medaglie al merito e tre croci d’onore. 
 
L’ala sinistra della nobiltà, presso i ceppi, 
sta vincendo: Rasoio taglia a metà i corpi, 
stretto in mezzo ai russi, dall’alto l’Aspersorio 
fracassa roteando un bel po’ di cervici: 
come la mietitrebbia, dai tedeschi inventata, 
che miete e trebbia insieme con la lama dentata, 
taglia la paglia e insieme stacca i chicchi di grano, 
Rasoio e Aspersorio, passandosi la mano, 
lavorano in pariglia abbattendo i nemici: 
l’uno batte dall’alto, l’altro sega dal basso. 
 
Ma l’Aspersorio lascia l’imminente successo 
per correr sulla destra, ché la minaccia, adesso, 
incombe su Mattia; un giovane alfiere 
lo incalza, a vendicare il vecchio tiratore, 
con lo spuntone (un misto tra alabarda e scure, 
solo nella marina al giorno d’oggi usato, 
ma all’epoca dai fanti veniva adoperato). 
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L’alfiere, molto agile e svelto, un giovanotto, 
le volte che il rivale respinge un suo colpo, 
arretra; è troppo giovane perché Mattia lo insegua: 
non può che fare scudo, pressato senza tregua. 
La picca dell’alfiere gli ha inferto una ferita, 
già la scure si rizza per vibrare e colpire – 
il Battista è lontano, si ferma a metà strada, 
rotea l’arma, la scaglia dritta sotto i polpacci 
e spezza l’osso; al russo sfugge via lo spuntone, 
crolla; accorre il Battista, seguito dalla torma 
dei nobili e dai russi posti all’ala sinistra: 
intorno all’Aspersorio si è accesa ormai la mischia. 
 
Il Battista, in difesa di Mattia, ha perso l’arma, 
e adesso la sua vita è messa a repentaglio, 
ché due russi robusti gli arrivano da dietro, 
quattro mani lo afferrano per i lunghi capelli; 
li tirano, tenendo i piedi ben piantati, 
come funi dell’albero ritto sulla tartana; 
invano l’Aspersorio mena colpi all’indietro, 
barcolla – e in quella scorge Gervaso, lì vicino, 
che combatte. Gli grida: «Gesù mio! Temperino!» 
 
Da quel grido il Chiavaio capisce lo sgomento 
del Battista, si volta e abbatte la sua lama 
tra le mani dei russi e la sua folta chioma; 
rinculano i soldati urlanti di spavento, 
ma impigliata ai capelli resta appesa una mano, 
grondante sangue. A guisa di un piccolo aquilotto 
che immerge un artiglio nel corpo del leprotto, 
con l’altro aggrappa il tronco, ché la preda non sfugga; 
la lepre, dibattendosi, trancia il rapace in due: 
infilzato nel legno resta l’artiglio destro, 
con l’altro, sanguinante, vola nella foresta. 
 
Libero, l’Aspersorio si guarda a destra e a manca, 
allunga il braccio, cerca, richiede, implora un’arma, 
intanto sferra pugni dritto sul tronco eretto, 
tenendosi ben stretto al fianco di Gervaso, 
finché nel brulicame scorge suo figlio Sacco. 
Sacco punta la destra armata di trombone, 
con la sinistra traina un mostruoso bastone 
incrostato di selci, di gobbe, groppi e nodi 
(nessuno, oltre il Battista, di sollevarlo è in grado). 
Appena l’Aspersorio vede l’amata clava, 
l’afferra, poi la bacia , fa un salto di esultanza, 
la rotea sulla testa, l’abbevera di sangue. 
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La Musa che cantasse le stragi ch’egli fece, 
sarebbe dichiarata indegna d’ogni fede. 
Come quella donnetta che a Vilno, dalla cima 
della sacra Ostra Brama, intravvide per prima 
il generale russo Dejev che stava aprendo 
le porte, con al seguito l’intero reggimento 
cosacco, e un cittadino, di nome Czarnobacki, 
che fece fuori Dejev e i tutti suoi cosacchi. 
 
Basta dire che accadde ciò che previde Rykov:  
i russi, nel disordine, soggiacquero al nemico. 
Ventitré cacciatori privati delle vite, 
più di trenta gementi, cosparsi di ferite, 
chi scappa nel frutteto, tra il luppolo, sul fiume, 
chi si nasconde in casa, protetto dalle dame. 
 
La nobiltà trionfante corre tra grida e lazzi, 
chi a spogliare il nemico, chi dritto ai barilozzi; 
solo il frate è estraneo a quei festeggiamenti. 
Lui non ha combattuto (ovvio, ai combattimenti 
la chiesa pone il veto), ma da uomo provetto 
catechizzava tutti, girava per il campo, 
incitava alla lotta, con la mano e lo sguardo. 
Ora richiama i nobili a unirsi per colpire 
Rykov, e finalmente il trionfo conseguire. 
Gli ha già inviato un messo: se vuole uscirne illeso, 
dovrà deporre le armi; se tarderà la resa  
il frate darà l’ordine che siano circondati 
E in men che non si dica verranno sterminati. 
 
Rykov non ha intenzione di chiedere perdono; 
intorno a sé ha raccolto già mezzo battaglione, 
grida: «Armi in pugno!» – i ranghi impugnano le armi, 
sferragliano i fucili, già prima caricati, 
grida: «Puntate!» – luccica l’acciaio delle canne, 
grida: «Fuoco di fila!» – rimbombano gli spari, 
chi fa fuoco, chi innesca, chi afferra tra le mani 
l’arma, un fischiar di palle, lo scricchiolar dei cani. 
La fila assomiglia a un rettile ondeggiante 
che agita mille zampe contemporaneamente. 
 
Vero è che i cacciatori, gonfi di alcol puro, 
mirano male, sbagliano, feriscono qualcuno, 
ma qualcuno ne uccidono: due Mattia hanno ferito, 
ed un Bartolomeo hanno colpito a morte. 
Hanno pochi archibugi per rispondere al fuoco, 
vogliono con le sciabole lanciarsi sul nemico, 
ma gli anziani li frenano: fischia e ustiona il piombo, 
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disperde, di lì a poco farà un’ecatombe, 
già si ode tintinnare sui vetri della casa. 
 
Taddeo, rimasto in casa a custodir le dame, 
su ordine dello zio, nella mala parata 
corre fuori, e lo segue di corsa il Ciambellano 
con la sua scimitarra, che Tommaso gli ha dato; 
Taddeo si unisce ai nobili e si pone al comando. 
I nobili lo seguono, corre a spada levata, 
il nemico li attende, sferra una mitragliata. 
Cade Isajewicz, Wilbik, Rasoietto è ferito; 
Mattia e il frate li fermano, l’impeto si è esaurito, 
guardano in giro, arretrano; il russo se n’è accorto, 
il capitano Rykov si appresta a dare il colpo 
finale, a cacciar via dalla corte il nemico 
e a prendere possesso del palazzetto antico. 
 
«Pronti all’attacco!», grida. «Le baionette in canna! 
Avanti!». I cacciatori partono a testa bassa, 
vano è fermare l’urto frontale dei soldati, 
vani i colpi sparati da tutti e due i lati, 
Oramai mezza corte viene dai russi invasa, 
Rykov mostra la spada sulla soglia di casa, 
grida: «Giudice, arrenditi! Sennò dò fuoco a tutto!» 
«Brucia, che dentro il fuoco a friggerti ti butto!» 
 
O casa dei Soplica! Se le tue mura chiare 
sotto l’ombra dei tigli brillano ancora intatte,  
se là ancor oggi i nobili siedono al ricco desco 
del Giudice ospitale, brinderanno di certo, 
bicchieri su bicchieri, al nostro Annaffiatoio: 
grazie a lui Soplicowo non venne rasa al suolo! 
 
Finora non si era distinto per coraggio; 
eppure fu il primo a esser liberato, 
nel carro trovò subito il suo amato trombone, 
con un sacco di palle: non si sentiva in forma, 
non voleva combattere così, proprio a digiuno; 
raggiunse quindi in fretta la botte di alcol puro, 
portò il flusso alla bocca con il palmo a cucchiaio; 
caldo e rifocillato alzò l’Annaffiatoio, 
si aggiustò il cappello, calcò le palle a fondo, 
borrò il foro d’innesco, poi si guardò attorno: 
l’onda di baionette sul campo di battaglia 
sta investendo i nobili, li picchia e li sparpaglia; 
chino sin quasi a terra, egli rimonta l’onda 
lungo il cortile e affonda in mezzo all’erba folta, 
si piazza sul terreno che un orticaio infesta, 
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e fa dei gesti a Sacco, dei cenni con la testa. 
 
Sacco, col suo trombone, difendeva la casa, 
tra le cui mura c’era la sua Sofia adorata: 
costei non era certo di Sacco invaghita, 
ma lui l’amava sempre, pronto a offrirle la vita. 
 
Mentre i soldati in marcia penetrano nell’ortica, 
l’Annaffiatoio preme il grilletto e dall’ampia 
tromba dodici palle sui cacciatori scaglia, 
Sacco un’altra dozzina, la truppa si sparpaglia. 
Sgomenta e presa in trappola, arretra, si divide, 
abbandona i feriti: il Battista li uccide. 
 
Il fienile è lontano; ardua è la ritirata, 
perciò Rykov si piazza accanto allo steccato, 
blocca la compagnia che stava scantonando, 
cambia i ranghi: una fila la dispone a rettangolo 
formando un cuneo aguzzo, e colloca i due lati 
rasente agli steccati. Ben fatto: dal castello 
infatti arriva il Conte con la cavalleria. 
 
I russi lo tenevano sott’occhio nel maniero, 
ma quando, spaventata, la scorta fugge via, 
nell’udire gli spari sale in arcione e assieme 
ai suoi fedeli irrompe col brando inalberato. 
«Mezza compagnia! Fuoco!», ordina il capitano. 
Un filo infuocato sprizza tra le culatte,  
le canne nere vomitano più di trecento palle. 
Tre cavalieri cadono feriti, un altro è morto. 
Cade d’arcione il Conte; Gervaso urla, stravolto 
corre in aiuto, ha visto che puntano il fucile 
contro l’ultimo Horeszko (in linea femminile). 
Il frate era vicino, copre il Conte col corpo, 
in vece sua riceve il colpo, lo trae fuori 
da sotto l’animale, lo porta via; ai nobili 
ordina di disperdersi, mirar con precisione, 
risparmiare pallottole, cercare protezione. 
Al momento opportuno il Conte attaccherà. 
 
Taddeo comprende il piano del frate, e con impegno 
lo esegue; sta nascosto dietro il pozzo di legno, 
siccome è sobrio e abile nell’usar la doppietta 
(se la buttavi in aria, colpiva una moneta), 
fa fuori a coppie i russi, scegliendo tra i graduati: 
prima ammazza un feldwebel, poi abbatte – alternati – 
due sergenti, sparando da tutte e due le canne, 
trasceglie tra i galloni al centro del triangolo, 
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là dove sta il comando; Rykov furente sbraita, 
sbatte i piedi, addenta la coccia della spada. 
«Maggiore P"ut!», esclama, «sai come andrà a finire? 
Tra un po’ il comando intero va a farsi benedire!» 
 
Grida P"ut a Taddeo, colmo di rabbia e sdegno: 
«Polacco! Ti nascondi dietro un pozzo di legno!? 
Non esser vile, esci, battiti con onore, 
da buon soldato!» Allora Taddeo gli risponde: 
«Se sei un cavaliere così ardito, maggiore, 
perché stai alle spalle dei tuoi cacciatori? 
Tu non mi fai paura, esci da quel recinto, 
ti ho schiaffeggiato, e ora son pronto a darti il resto! 
Perché spargere sangue! È tra me e te l’alterco, 
decida il vincitore una sfida a duello. 
Dal cannone allo spillo, scegli tu pure l’arma, 
sennò ti sparo come a un lupo nella tana!» 
Disse, e fece fuoco, partì un colpo preciso: 
un tenente, al fianco di Rykov, restò ucciso. 
 
«Maggiore», il capitano sussurra, «tanto vale 
che vendichi in duello quell’affronto mortale. 
Se a uccidere quel nobile non sarai tu, ma un altro, 
vedi, Maggiore, allora non laverai l’oltraggio. 
Dobbiamo incitare quel nobile a uscire, 
servirà la tua spada, se non serve il fucile. 
“La pallottola è scema, la spada è intelligente”: 
parole di Suvorov. Maggiore, fatti avanti, 
sennò ci ammazza tutti; guarda, ci ha nel mirino!» 
Al che il maggiore dice: «Rykov, mio caro amico, 
fratello, con la spada tu sei tra i più valenti… 
Oppure, sai che faccio? Mando uno dei tenenti. 
Io sono il maggiore, lascerei allo sbando 
il battaglione, se non restassi io al comando». 
Allora Rykov alza la spada, esce in campo, 
grida «Cessate il fuoco!», sventola un panno bianco. 
Chiede a Taddeo che arma maggiormente gli aggrada, 
dopo un breve colloquio, decidono: la spada. 
Taddeo non ce l’aveva; la cercano, ma a un tratto 
sbuca il Conte armato a infrangere quel patto. 
 
«Scusa, signor Soplica! Hai sfidato il maggiore, 
ma io col capitano ho un più vecchio rancore, 
egli nel mio castello (“Nel nostro”, lo interrompe 
Protaso) coi suoi sbirri ha fatto irruzione, 
Rykov, l’ho visto in faccia, mentre stringeva in lacci 
tutti quanti i miei jockey, assieme ai suoi bravacci. 
Lo punirò nel modo in cui punii i briganti 
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presso l’arce che i siculi chiaman Rocca Birbante». 
 
Si rallegrano tutti, cessa il fuoco, i soldati 
guardano incuriositi lo scontro tra i due capi. 
I due muovono il passo prestando il fianco al fianco, 
con l’occhio destro torvo si lanciano occhiate, 
con la mano sinistra si scoprono il capo, 
fanno un cortese inchino (così vuole l’usanza: 
prima un saluto urbano, e dopo la mattanza). 
Già s’urtano le spade, già crepita l’acciaio, 
puntano i piedi, i prodi, poi piegano una gamba, 
un passetto in avanti e indietro, saltellando. 
 
Ma P"ut, quando Taddeo si appressa a lui di fronte, 
consulta sottovoce il caporale Gont, 
il tiratore principe della sua compagnia. 
«Gont», gli dice il Maggiore, «vedi quella canaglia? 
Se gli pianti una palla proprio sotto la quinta 
costola, tu ti becchi quattro rubli d’argento». 
Gont punta l’arma, piega la faccia sopra il cane, 
i compagni lo coprono con le loro gabbane; 
mira, non alla costola, bensì dritto al cervello, 
spara, manca di poco, ché perfora il cappello. 
Taddeo si gira, e in quella l’Annaffiatoio piomba 
su Rykov, con i nobili, gridando «Traditori!» 
Taddeo lo copre, Rykov riesce appena in tempo 
a rientrare nei ranghi del suo reggimento. 
 
I Dobrzy!ski e i Lituani, scordatisi l’antico 
antagonismo, assieme assalgono il nemico, 
s’incitano a vicenda, stretti da fratellanza. 
I Dobrzy!ski, vedendo Podhajski che avanza 
mietendo i cacciatori con la falce fienaia, 
esplodono di gioia: «Viva! Viva Podhaje! 
Forza, fratelli, avanti! Viva i Lituani, evviva!» 
Gli Sko"uba, al vedere il Rasoio che arriva, 
seppur ferito, con la sciabola tra le mani,  
gridan: «Viva i Mattia! Evviva i Masuriani!» 
Li spalleggiano, insieme corrono sui soldati, 
invano li trattengono Mattia Dobrzy!ski e il frate. 
 
Mentre i russi subiscono questo attacco frontale, 
lascia il campo il Tribuno, si reca nel giardino; 
al suo fianco il prudente Protaso ascolta attento 
gli ordini che il Tribuno gli mormora all’orecchio. 
 
C’era in giardino, proprio appresso allo steccato 
dove Rykov aveva piazzato il suo trilatero, 
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un vecchio essiccatoio per il formaggio, fatto 
di travi incrociate, somigliante a una gabbia. 
Lì erano ammassate lucenti forme bianche, 
e intorno, a essiccare, grossi mazzi di salvia, 
di cardi santi e timo che con estrema cura 
conserva e immagazzina la moglie del Tribuno. 
L’essiccatoio, in alto, era largo tre tese, 
e in basso era sorretto soltanto da una pertica, 
a nido di cicogna. La pertica – di quercia 
vecchia e mezza marcia – ormai era malferma. 
Più di una volta il Giudice era stato avvertito 
che forse era il caso di demolire il sito, 
corroso ormai dal tempo. Ma più che smantellarlo 
o dislocarlo, il Giudice voleva ripararlo. 
Aveva rinviato la ristrutturazione, 
rincalzando la pertica con altri due puntoni. 
Così consolidato, il fragile edificio, 
da dietro lo steccato, incombeva su Rykov. 
 
Armati di due stanghe lunghe, a mo’ di lancieri, 
avanzano in silenzio il Tribuno e l’Usciere; 
li segue l’intendente e – anche lui nascosto 
nella canapa – il cuoco, piccolo però tosto. 
Incastrano le stanghe tra pertica e tettoia, 
vi si appendono e spingono con quanta forza in corpo, 
come i battellieri che alano la barca 
arenata agli scogli e la spingono al largo. 
 
Un crack! La gabbia, al peso delle forme e del legno, 
vacilla, piomba a terra, lascia sui russi il segno: 
schiaccia, ferisce, uccide; dov’erano i soldati 
giacciono travi, morti, formaggi accatastati 
non più bianchi, ma lordi di sangue e di cervella. 
Già tuona l’Aspersorio, il Rasoio scintilla, 
il Verga trincia, il Conte con la cavalleria 
si lancia sui superstiti sbandati e fuggitivi. 
 
Solo otto cacciatori con il sergente a capo 
resistono; arriva Gervaso: nove canne 
lo puntano alla testa; lui rotea il Temperino 
correndo incontro ai colpi; gli sbarra il cammino 
il frate, lo sgambetta, ruzzolano al suolo. 
Cadono proprio mentre il plotone fa fuoco; 
il sibilo del piombo è appena terminato, 
che già Gervaso si alza, nel fumo si è gettato, 
decapita due teste; fuggono in campo aperto 
atterriti, Gervaso insegue, incalza, squarta; 
corrono nel cortile, piombano nel granaio 
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 seguiti come un’ombra dal tenace Chiavaio 
che sui loro gropponi si lancia a peso morto, 
sparisce dentro il buio, ma continua lo scontro, 
ché dal portone s’odono schiamazzi e bastonate. 
D’un tratto tutto tace: esce solo Gervaso, 
col brando insanguinato. 
 
     È vinta la battaglia, 
la nobiltà sui russi superstiti si scaglia; 
Rykov, rimasto solo, non vuol deporre il ferro, 
si batte; il Camerlengo gli si avvicina, serio, 
e alzando la sua sciabola dice con tono austero: 
«Capitano! La resa non macchierà il tuo onore! 
O sventurato e prode cavaliere, ci hai dato 
prova del tuo coraggio; la resistenza è vana, 
tu sei mio prigioniero, la lotta è ormai finita,  
consegna l’arma e avrai salvi onore e vita!» 
 
Il capitano, vinto dal nobile sermone, 
si inchina e al Camerlengo offre la nuda lama 
e « Fratelli polacchi!», ad alta voce esclama, 
«Ahimè, avessi avuto almeno un cannone! 
Suvorov mi diceva: “Rykov, fai attenzione, 
mai contro i polacchi, se non hai un cannone!” 
Il Maggiore ha concesso di bere ai cacciatori, 
si sono ubriacati, l’ha fatta troppo grossa! 
Risponderà allo zar, spettava a lui il comando. 
Io sarò vostro amico, esimio Camerlengo. 
Dice un proverbio russo: quando si ama tanto, 
si litiga altrettanto. Voi siete forti a bere, 
forti a menar le mani, ma vi prego, signori, 
smettete di far scempio dei miei cacciatori». 
 
Uditò ciò, solleva la spada il Camerlengo, 
e ordina all’Usciere di proclamare il bando 
di tregua generale, di curare i feriti, 
di portar via i cadaveri, di arrestare i soldati. 
Cercano a lungo P"ut: immerso nell’ortica 
giaceva come un morto, ma ritornò in vita 
quando si accorse che era conclusa la battaglia. 
 







CINZIA DE LOTTO 
 
!I!IKOV AL BALLO (UNA LEZIONE SU GOGOL’) 
 
 
Il tema della danza e del ballo nella letteratura è inesauribile, ed 
anche l’opera di Nikolaj Gogol’ ne offre una ricca serie di esempi. 
Sceglierò qui soltanto una breve scena fra le tante, per costruire 
una lezione su Gogol’. La densità stilistica dell’episodio lo con-
sente; e il ‘genere’ di questo mio contributo vuole essere un omag-
gio a Marisa Ferrazzi – studiosa che ha sempre saputo trasmettere 
ai suoi allievi conoscenze, passione e metodo. Così la voglio ricor-
dare e ringraziare. 
 
1. Le scene di ballo si possono considerare un topos letterario 
della narrativa ottocentesca russa. «Evento strutturale» (Lotman 
1994, 91)1 della società dell’epoca, il ballo entra nelle opere lette-
rarie non soltanto come sfondo e testimonianza di un mondo e di 
una società, ma, molto spesso, come elemento investito di forti po-
tenzialità dinamiche nell’economia dell’intreccio.2 Rivestono que-
sto carattere anche le scene di ballo nelle opere di Gogol’, che 
tuttavia per molti altri aspetti presentano tratti anomali, o comun-
que di una peculiarità che ne giustifica un’analisi specifica. Mi ri-
ferisco qui non tanto agli episodi in cui i personaggi danno vita a 
momenti di danza (tanec) in contesti non mondani, come accade ad 
esempio in alcuni racconti di Ve!era na chutore bliz Dikan’ki, o in 
Vij e in Taras Bul’ba, quanto piuttosto al bal come evento mon-
dano, nelle sue pur differenti ambientazioni. Le scene più signifi-
cative sono quelle di Povest’ o tom, kak possorilsja Ivan Ivanovi! s 
                                                
1 La definizione di Lotman si trova nel saggio Bal, di cui ho di recente pro-
posto la traduzione italiana (in Colombo-Genetti 2009, 407ss.). 
2 Cfr., a titolo d’esempio, R. Gayraud, Après le bal, ou le bal chez Tolstoi 
(in Montandon 1998, 347ss.); C. De Lotto, La «grammatica del ballo» in Lev 
Tolstoj (in Colombo-Genetti 2009, 171ss.). 
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Ivanom Nikoforovi!em, di Nevskij prospekt e infine di Mertvye 
du"i, di cui tratterò in questa sede, focalizzando l’attenzione sul 
ballo del capitolo I. 
Nel primo volume di Mertvye du"i, infatti, le scene di ballo sono 
due, entrambe cruciali nell’economia del sju#et. La prima si trova 
nel capitolo I e funge da zavjazka, poiché vi si allacciano quei fili 
che muoveranno poi le vicende dell’intero poema. Nel capitolo 
VIII, invece, quando !i"ikov ha completato tutte le visite, portato 
a buon fine l’acquisto delle «anime morte», e potrebbe brillare in 
società nelle nuove vesti di possidente, durante il secondo ballo a 
casa del governatore si realizza una razvjazka tutt’altro che trion-
fale: lo smascheramento del protagonista e della sua impresa, il 
prologo del fallimento e della fuga. 
Sia nell’uno che nell’altro caso, quella che si può definire la 
partitura canonica del topos letterario del ballo (preparazione, con 
toilette personale e vestizione; percorso per recarvisi; arrivo, in-
gresso, incontri e presentazioni; inizio e svolgimento del rituale 
delle danze; conversazioni) trova un’esecuzione imprevedibile, che 
ne trasfigura ogni movimento, spesso lo stravolge, ed è caratteriz-
zata da un’estrema densità, quasi un concentrato dei procedimenti 
stilistici su cui si costruisce l’intero poema. La scena del capitolo I, 
in particolare, funge in un certo senso da ouverture. Sul piano 
dell’intreccio, da lì si dipartono le linee su cui si costruisce l’archi-
tettura del primo volume: !i"ikov ritrova le personalità eminenti 
della città di NN, conosciute nei giorni precedenti, e fa la cono-
scenza di alcuni dei proprietari terrieri che visiterà nei giorni suc-
cessivi; durante la serata in casa del governatore vengono anticipati 
nei loro tratti indelebili i tipi e i caratteri che si dispiegheranno nei 
capitoli successivi; vengono formulate alcune tematiche che 
formeranno contrappunti e leitmotiv nel corso dell’intero poema. E, 
soprattutto, nelle pagine dedicate al ballo troviamo un compendio 
delle strategie narrative, linguistiche e stilistiche che determinano 
l’unicità della poetica gogoliana. 
 
2. Per prepararsi alla sua serata di esordio, !i"ikov ha bisogno 
di «# $%&'() *+, -,#, +./)/0%» (VI, 13);3 poco meno di Evgenij 
                                                
3 Qui e in seguito le citazioni dalle opere di Gogol’ sono tratte da Gogol’ 
PSS; indico fra parentesi, a piè delle citazioni stesse, il volume e la pagina. 
Eventuali traduzioni di brevi passi e singole espressioni sono mie, ma per 
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Onegin («10 2.% -,#, 3( '.,40/4 )/./ / 5./* 6/.',$,)% 
3.(+(*%$», I-XXV), che però si dedica ad una toilette oltremodo 
elaborata, mentre le due ore abbondanti di !i"ikov non sono che la 
dilatazione iperbolica di un’unica azione: lavarsi scrupolosamente 
il viso e asciugarlo strofinandolo energicamente. Il momento della 
toilette, tradizionale prologo delle scene di ballo e occasione ideale 
per completare o approfondire la descrizione di un personaggio, 
non aggiunge pressoché nulla alla celebre non-descrizione di !i"i-
kov dell’incipit, e il suo ritratto non esce dall’indeterminatezza: 
 
(0 3.%',6,$ 3(*,27 8)927#: % -./6+9-,40( *($;( 2/. )9$() (</ =/'%, 
3(*3/.&% %> %6+082.% :69'(); 3(2(), +6:+&% # 3$/-, 2.,'2%.0(;( #$8;% 
3($(2/0?(, +92/. %) #( +#/> #2(.(0 3($0(/ #+(/ $%?(, 0,-,+ %6-6, 8&/4 % 
@9.'08+ 3./A*/ .,6, *+, + #,)(/ $%?( 2.,'2%.0(;( #$8;% (VI, 13). 
 
L’intera procedura si riduce a pochi gesti di prosaica quotidia-
nità. Ma in questo balenare di frammenti di faccia emerge un mo-
tivo che risuonerà nel corso dell’intero poema sviluppandosi in in-
finite variazioni: il volto umano negato, deformato, smembrato, ri-
dotto in pezzi. È la manifestazione estrema di quel processo di de-
formazione che l’immagine dell’essere umano patisce in Gogol’ 
(cfr. Bo"arov 1985, 130), e che nel poema compare fin dalle prime 
pagine con alcuni fulminei ‘non-ritratti’: i volti assenti del giova-
notto che osserva il calesse al suo ingresso in città, fermo imma-
gine di una comparsa fatta del solo abito, e del servo della trattoria, 
di cui a causa dei concitati movimenti «*,A/ 0/$76: <9$( 
.,##)(2./27, ','(/ 8 0/;( <9$( $%?(» (VI, 8); il volto di un 
venditore – un samovar rosso con la barba nera – e il ritratto di 
PetruBka: due labbra e un naso molto grossi. Il sembiante di !i"i-
kov, invece, è fatto di due guance, un viso pieno, due orecchie e 
(compaiono poco dopo, mentre si veste) due peli che escono dal 
naso. Le guance, tese e deformate dall’interno dalla lingua, sem-
brano svolgere in questo collage la funzione di komandir di cui 
Gogol’ parla nella prima variante della scena di ballo, dove, pro-
prio osservando gli invitati, formula la sua visione del volto umano 
composto da parti autonome ma regolate da una gerarchia (cfr. VI, 
332). Nel contempo l’immagine si salda direttamente alla toilette 
di !i"ikov nel secondo ballo del poema (cap. VIII): operazione di 
                                                                                                                  
alcune scelte sono in debito con le soluzioni di Paolo Nori (Anime morte, Fel-
trinelli, Milano 2010). 
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durata letteralmente iperbolica – «(2 #,)(;( #(6*,0%: #+/2, 0/ 
<9$( 83(2./<$/0( #2($7'( +./)/0% 0, 28,$/2» (VI, 161) – ma 
altrettanto priva di senso e finalità concreta, poiché !i"ikov si de-
dica esclusivamente ad esaminare il proprio volto allo specchio in 
un incredibile crescendo di smorfie. Inizialmente gli sberleffi mi-
mano delle espressioni, poi si trasformano in versi insensati, suoni 
incomprensibili e movimenti disordinati di tutto il corpo. È una 
«commedia delle convulsioni», un «mimetismo comico» 
(Jampol’skij 1996, 30) in cui tutta la comicità si esaurisce negli ef-
fetti delle contrazioni muscolari, imprevedibili perché generate 
esclusivamente da riflessi automatici. Il volto di !i"ikov non è una 
maschera immobile, come quella di Manilov, Sobakevi" o PljuBkin; 
piuttosto, come lo stesso !i"ikov, è una maschera che si svela nei 
gesti, «6,3$9+&,: 3$(27C» (Tynjanov 1997, 202-204): che si 
riempie, si copre e cola di carne e di grasso. 
La commedia dei gesti di questo volto-maschera avviene allo 
specchio, dinanzi al quale !i"ikov si sdoppia, anzi, si moltiplica; 
nel gioco di riproduzioni e imitazioni l’originale finisce per per-
dersi, il soggetto scompare in una dimensione impersonale –
«5.(<(+,$(#7 #((<=%27 /)8 )0(A/#2+( .,609> +9.,A/0%4» 
(VI, 161) – in cui vi è già uno straniamento del personaggio ri-
spetto alla propria immagine riflessa. Infatti, in sé e per sé qual-
siasi specchio mostra «un altro ‘io’: un ‘io-doppio’, un ‘io in un 
altro mondo’, un ‘io a parte’ – e l’ultimo ‘io’ è già un ‘egli’» 
(Zoljan 1997, 159). Qui, tuttavia, il processo di sdoppiamento va 
oltre, sino alla celebre chiusa della pantomima, con l’eroe che si dà 
un buffetto e si fa una battuta: «D,'(0/? (0 #$/;', 2./308$ #/<: 
3( 3(*<(.(*'8, #',6,+&%: “E> 29 )(.*,&', F*,'(4!” – % #2,$ 
(*/+,27#:» (VI, 161). 
Non è certo un caso se Dostoevskij fa una parodia di questa 
scena proprio in Dvojnik, dove Goljadkin, già sull’orlo del proprio 
sdoppiamento ed esattamente un attimo prima del suo fortunoso 
ingresso al ballo, si produce in un gesto simile, accompagnato da 
una battuta che riecheggia quella gogoliana: «G> 29, @%;8.,02 
29 F2,'(4! – #',6,$ ;(#3(*%0 H($:*'%0, 8=%308+ #/<: 
('(-/0/+&/C .8'(C 6, ('(-/0/+&8C =/'8, – *8.,&', 29 
F2,'(4, H($:*', 29 F2,'(4, – @,)%$%: 2+(: 2,'(+,!..» (Do-
stoevskij PSS, I, 132). D’altronde, la natura ‘gogoliana’ di 
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Goljadkin4 si svela inequivocabilmente proprio nella scena del 
ballo; così come al ballo si realizza appieno, rifrangendosi nel 
gioco di specchi della scena corale, la natura proteiforme e mime-
tica del protagonista di Mertvye du"i. 
 
3. Mentre fa la sua toilette, !i"ikov si veste: «5(2() 0,*/$ 
3/./* 6/.',$() ),0%&'8, +9=%308$ +9$/6&%/ %6 0(#8 *+, 
+($(#', % 0/3(#./*#2+/00( 6, 2/) (-82%$#: +( @.,'/ 
<.8#0%-0(;( ?+/2, # %#'.(4» (VI, 13). 
La vestizione per il ballo è una circostanza che spesso offre agli 
autori un terreno adatto per descrizioni di ambiente e di costume, e 
consente di mettere in luce tratti del carattere dei personaggi. Si 
pensi, per citare due esempi molto diversi fra loro, alle celebri 
scene in cui si vestono per il ballo NataBa Rostova (Vojna i mir, II, 
3, cap. 14), ed Evgenij Onegin (I-XXVI). Nel poema gogoliano la 
procedura invece è fulminea: immediatamente, d’un tratto (ne-
posredestvenno) !i"ikov si ritrovò (o!utilsja: come in una condi-
zione o in luogo in cui si capita senza volerlo) con addosso quel 
frac che compare adesso e nel corso dell’opera finirà per identifi-
carsi con lui. È quasi una trasformazione magica, che dimostra una 
volta di più come l’abito sia in Gogol’ principio attivo, capace di 
creare, definire o trasformare un personaggio (cfr. De Lotto 2003, 
79); è attributo simbolico, espressione del motivo definito da Mi-
chail Vajskopf «)(2%+ *(.(A0(;( 3/./(*/+,0%: 3/./* 
+#2./-/4-%#392,0%/)», la cui massima realizzazione è proprio in 
Mertvye du"i, dove «(*/A*, % +#/ 3(+,*'% 3.(2/%-/#'(;( 
$%?/)/., I%-%'(+, 3./*#2,+$:C2 #(<(4 ?/$/0,3.,+$/00(/ 
#('.92%/ /;( 3(*$%00(4 *8&%» (Vajskopf 1993, 252). Ed in ef-
fetti !i"ikov si veste per affrontare la prova iniziatica con cui ha 
inizio il suo viaggio. La supererà con successo, mentre fallirà la 
prova finale e decisiva, il secondo ballo. 
Anche nel capitolo VIII il momento della vestizione è fugace, 
inconsistente in sé. In concreto sappiamo solo che !i"ikov indossa 
le bretelle e si fa il nodo alla cravatta; le operazioni alimentano il 
buonumore e l’autocompiacimento che si erano impadroniti di lui 
                                                
4 Fra i molti studi sull’argomento, cito qui un originale tentativo di leggere 
il nome del personaggio dostoevskiano, Jakov, come un anagramma di Ja – 
Kovalev; e la forma più frequente con cui il protagonista di Dvojnik viene 
nominato, Gospodin Goljadkin, come una presenza criptata del nome Gogol’ 
(cfr. Konstantinova 2006, 97). 
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durante la pantomima allo specchio, di cui si assiste, in sostanza, a 
una prosecuzione: «(0 .,#&,.'%+,$#: % '$,0:$#: # (#(</00(C 
$(+'(#27C % >(2: 0%'(;*, 0/ 2,0?/+,$, 0( #*/$,$ ,02.,&,. G2( 
,02.,&, 3.(%6+/$( ),$/07'(/ 0/+%00(/ #$/*#2+%/: 6,*.(A,$ 
'()(*, % 83,$, #( #2($, =/2',» (VI, 161-162). I movimenti con-
vulsivi del volto si propagano al corpo, in una successione gene-
rata da un meccanismo in bilico fra la ripetizione automatica e la 
goffaggine, un mimetismo primitivo e infantile come la comicità 
che scaturisce dalle smorfie e dall’imprevedibile «commedia delle 
convulsioni». 
In ultima analisi, dunque, si può dire che gli episodi della pre-
parazione di !i"ikov alle due serate di gala sfruttano le potenzia-
lità di una situazione tradizionale all’interno del topos letterario del 
ballo per mostrare il protagonista nelle sue caratteristiche essen-
ziali: una creatura quasi priva di forma, dotata della capacità di 
adattarsi e plasmarsi, sdoppiarsi e moltiplicarsi, permanendo sem-
pre nella dimensione che più le è consona, quella della medietà 
che svuota di senso anche le espressioni del volto e i movimenti 
del corpo.5 
 
4. Ora !i"ikov sta per fare il suo ingresso al ballo, evento che ne 
segna l’esordio in società nella città di NN. Il percorso dalla lo-
canda alla casa del governatore lo porta «3( </#'(0/-0( &%.('%) 
                                                
5 Jurij Mann vede nel «ritratto dinamico» di !i"ikov del capitolo VIII 
«una sorta di analogo comico, camuffato» delle strofe che, nel capitolo I di 
Evgenij Onegin, descrivono la preparazione al ballo dell’eroe puBkiniano 
(Mann 1987, 58) e ricorda come nella prima versione dell’episodio Gogol’ 
dichiarasse di volersi scostare dalla tradizione: «J #2,.%08 H()/., 3(6A/ 
K/.+,02/#, J,$72/.-K'(22 % 58&'%0 $C<%$% A%+(3%#,27 28,$/29» mentre 
lui, al lettore che vorrebbe vedere !i"ikov lavarsi e indossare il suo frac color 
rosso mirtillo picchiettato, risponde: «5.(#2( 0/ >(-8 ;(+(.%27 (< F2(). […] 
% +)/#2( 2(;(, -2(<9 .,##',69+,27, ',' ;/.(4 0,& (*/+,$#:, </.8 2/<: 6, 
.8'8 % +/*8 3.:)( 0, <,$ ' ;8</.0,2(.8» (VI, 330-331). In seguito Gogol’ 
ritira l’accenno polemico nei confronti della tradizione ed inserisce la 
descrizione della toilette di !i"ikov. Mann si sofferma ad analizzare il 
significato narratologico di questo cambio di prospettiva (cfr. Mann 1987, 
59ss.); rimanendo nell’ambito del tema qui trattato, si può invece notare come 
Gogol’ finisca per esaudire alla lettera le ipotetiche richieste del suo lettore, 
disattese nella prima variante del capitolo VIII («+%*/27, ',' I%-%'(+ 
0,*/0/2 @.,' <.8#0%-0(;( ?+/2, # %#'.(4 % #2,0/2 8)9+,27#:», VI, 330), 
ma lo faccia, nella variante definitiva, spostando la scena di !i"ikov che si lava 
e indossa il frac al capitolo I, com’è in effetti più appropriato alle esigenze di 
presentazione del personaggio. 
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8$%?,), (6,./009) 2(=%) (#+/=/0%/) %6 '(/-;*/ )/$7',+&%> 
('(0» (VI, 14); una città immobile e deserta come la parte più po-
vera di Pietroburgo – «'(/-','%/ 38#29009/ 8$%?9 # 2(=%) 
(#+/=/0%/)» (III, 158) – che in %inel’ Akakij Akakievi", con ad-
dosso la nuova mantella, attraversa per andare ad una festa nella 
casa di un superiore. E come nella povest’, anche nel poema 
l’arrivo alla serata di gala è segnato da forti contrasti ombra/luce. 
La casa del governatore è illuminata «>(27 <9 % *$: <,$,»;6 
«+(&/*&% + 6,$, I%-%'(+ *($A/0 <9$ 0, )%0828 6,A)8.%27 
;$,6,, 3(2()8 -2( <$/#' (2 #+/-/4, $,)3 % *,)#'%> 3$,27/+ 
<9$ #2.,&094. J#L <9$( 6,$%2( #+/2()» (VI, 14). Un ingresso 
che si potrebbe definire un’apertura stereotipata sulla scena del 
ballo, se non fosse per una vena di grottesco: in una realtà così 
opaca come quella della città di NN di colpo risplende un bagliore 
«spaventoso», prodotto non solo dalle candele e dalle lampade, ma 
addirittura dagli abiti delle signore. Poi l’alternanza luce/ombra, 
chiaro/scuro si protrae nell’attacco della celebre metafora, che me-
rita di esere citata una volta di più, per intero:  
 
I/.09/ @.,'% )/$7',$% % 0(#%$%#7 +.(607 % '8-,)% 2,) % 2,), ',' 
0(#:2#: )8>% 0, </$() #%:C=/) .,@%0,*/ + 3(.8 A,.'(;( %C$7#'(;( 
$/2,, '(;*, #2,.,: '$C&0%?, .8<%2 % */$%2 /;( 0, #+/.',C=%/ (<$()'% 
3/./* (2'.929) ('0(); */2% +#/ ;$:*:2, #(<.,+&%#7 +('.8;, #$/*: 
$C<(3920( 6, *+%A/0%:)% A/#2'%> .8' //, 3(*9),C=%> )($(2, , 
+(6*8&09/ F#',*.(09 )8>, 3(*0:29/ $/;'%) +(6*8>(), +$/2,C2 #)/$(, 
',' 3($09/ >(6:/+,, %, 3($768:#7 3(*#$/3(+,2(#2%C #2,.8>% % #($0?/), 
</#3('(:=%) ;$,6, //, (<#93,C2 $,'()9/ '8#'%, ;*/ +.,6<%208C, ;*/ 
;8#29)% '8-,)%. D,#9=/009/ <(;,29) $/2(), % </6 2(;( 0, +#:'() &,;8 
.,##2,+$:C=%) $,'()9/ <$C*,, (0% +$/2/$% +(+#/ 0/ # 2/), -2(<9 /#27, 
0( -2(<9 2($7'( 3(',6,27 #/<:, 3.(42%#7 +6,* % +3/./* 3( #,>,.0(4 '8-/, 
3(2/./27 (*0, ( *.8;8C 6,*0%/ %$% 3/./*0%/ 0(A'%, %$% 3(-/#,27 %)% 8 
#/<: 3(* '.9$9&',)%, %$%, 3.(2:08+&% (</ 3/./*0%/ $,3'%, 3(2/./27 
%)% 8 #/<: 0,* ;($(+(C, 3(+/.0827#: % (3:27 8$/2/27 % (3:27 3.%$/2/27 # 
0(+9)% *('8-09)% F#',*.(0,)%. (VI, 14) 
 
                                                
6 La casa è illuminata «come se ci fosse un ballo», e infatti c’è un ballo. 
Alogismi quasi subliminali corrono sul filo della «contraddizione fra la co-
struzione grammaticale e il senso» (Mann 1996, 257), che può essere sottile 
sino all’ambiguità. 
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È un esempio antologico di metafora gogoliana, caratterizzata 
dall’abnorme sproporzione fra i due termini, con una dilatazione 
ipertrofica del secondo, che finisce per creare un microsoggetto 
autonomo; il quale, tuttavia, nel suo sviluppo si rivela organico ad 
alcuni dei motivi fondamentali del poema. Le mosche sono paras-
siti, come i funzionari della città in cui è arrivato !i"ikov, o di 
quella in cui è arrivato Chlestakov, o di un’altra qualsiasi della 
sconfinata provincia russa. Le une e gli altri si comportano da veri 
padroni, e mangiano approfittando della cecità di chi li controlla; 
mangiano a gruppi o alla rinfusa, mangiano talmente tanto che 
sono ormai sazi e si radunano solo per mostrarsi, pavoneggiarsi e 
farsi reciproche, inutili moine. 
Ma la portata della metafora non si esaurisce su questo piano 
quasi allegorico. La sua stessa struttura fa sì che il primo termine – 
i danzatori – finisca per essere fagocitato e alla fine si identifichi 
con il secondo – le mosche. Scompare ogni gerarchia fra i due 
mondi; si cancella, come spesso accade in Gogol’, il confine fra 
mondo animale ed umano, ed anche fra mondo animato e inani-
mato; si realizza cioè quella compenetrazione, confusione e inter-
cambiabilità vivo/morto che pervade Mertvye du"i a tutti i livelli, a 
partire dalla polisemia del titolo. Qui abbiamo da un lato i perso-
naggi che sono semplicemente dei «frac neri», uno dei tanti esempi 
di abiti animati che si incontrano in tutte le opere di Gogol’. 
Dall’altro un insetto che, oltre ad essere simbolo di parassitismo, è 
dai tempi dei tempi associato al demonio, e prima ancora ai cada-
veri, alla sporcizia e alla decomposizione. Anche nel ricco bestia-
rio del poema le mosche significano abbandono, sporcizia, oppure 
nullità e bassezza7 e, soprattutto, sono segno desolante di morte nel 
mondo dei vivi; quando !i"ikov rammenta a Sobakevi" che i con-
tadini di cui egli tesse le lodi sono tutti morti, chiudendo il cerchio 
del suo paradossale ragionamento Sobakevi" gli chiede quale sia 
invece il valore di chi sta ancora sulla terra: «I2( F2( 6, $C*%? 
)8>%, a 0/ $C*%» (VI, 103). Nella contrapposizione perso-
                                                
7 Nel podere di PljuBkin «$C*% 8)%.,$%, ',' )8>%» (VI, 108). Il fra-
seologismo acquista nuovo spessore semantico per l’abbondanza di questi 
insetti nella casa: tre mosche galleggiano in un liquido dentro un bicchierino, 
fra le cianfrusaglie ammuffite sulla scrivania (VI, 115); ancora mosche stanno 
sul fondo del calamaio dove il vecchio intinge la penna per stilare l’elenco 
delle sue ‘anime morte’ (cfr. VI, 127). In una cancelleria c’è la metamorfosi di 
un direttore: un Prometeo con i subordinati, aquila che si trasforma in pernice 
con i superiori, e quindi in mosca, se non in granello di sabbia (cfr. VI, 49-50). 
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ne/mosche l’opposizione vivo/morto si esprime al livello più pro-
fondo, quello della vita e della morte dell’anima; e le mosche sono 
l’immagine dei morti viventi, di quelli che si annoverano tra i vivi, 
ma non si possono neppure definire persone. 
Ma nell’economia del poema la metafora acquista un senso par-
ticolare anche all’interno della serata di gala a cui partecipa !i"i-
kov, dove costituisce, a ben vedere, l’unica immagine del ballo in 
senso stretto. Innanzi tutto vi trova un prolungamento il motivo 
emerso nella toilette di !i"ikov: l’inconsapevole automaticità del 
comportamento di corpi che, moltiplicati specularmente, danno 
vita a una moltitudine di esseri tutti uguali, indistinguibili gli uni 
dagli altri. Ma questi esseri si identificano, come si è visto, con le 
mosche, sono quasi delle creature ibride, come conferma la descri-
zione dei loro movimenti, dettagliata sino all’esasperazione, quasi 
un’osservazione al microscopio di gesti ma anche di comporta-
menti, reazioni e intenzioni, in cui è impossibile dire se prevalga 
un’umanizzazione delle mosche o un’equiparazione alle mosche 
degli esseri umani.8 Di conseguenza, la scena del ballo diventa em-
blematica presentazione di tutto il mondo del poema, un palcosce-
nico su cui raccogliere ed esibire, «alla rinfusa o a fitti mucchi», 
parassiti assimilabili, nelle qualità e nell’essenza, alle mosche. E lo 
stesso mondo del poema risulta livellato verso il basso: «J %2(;/ 
#(6*,/2#: )%., ;*/ $C*% % )8>% 0/ (<.,68C2 +/.>, % 0%6,, (0% 
#827 (*%0 % 2(2 A/ )%., ;*/ +#/ +( +#/) % +#/ /#27 +#/, 0( 
2,'%) (<.,6(), -2( 3/.+/0#2+8/2, +#/ #+(*: ' #/</, %)/00( 
0%6» (Sapronov 2009, 74). 
Eppure questo passo di Mertvye du"i comunica anche l’atmo-
sfera e il fascino del ballo. Paradossalmente, ne è pervaso lo stesso 
quadro delle mosche, uno dei più belli di tutta l’opera, davvero 
                                                
8 In un passo del romanzo di José Saramago Una terra chiamata Alentejo 
(cfr. Saramago 2010, 147-149) si ritrova una descrizione simile: sotto una 
potente lente di ingrandimento vi sono delle formiche all’interno di una 
prigione in cui si svolge un orribile pestaggio. Saramago è artista che si dice 
legato a Gogol’ da una particolare «amicizia letteraria» (Baptista-Bastos 2011, 
43), che lo ama perché «ha osservato la vita umana e l’ha trovata triste» 
(http://caderno.josesaramago.org/2009/07/13/academico/), e che nella sua o-
pera rivela innumerevoli suggestioni gogoliane. In questo particolare caso, 
l’osservazione microscopica degli insetti persegue tuttavia finalità opposte: 
attraverso le formiche viene fornita una testimonianza della violenza umana 
tanto più veritiera, quanto più la visione straniata è guidata da «criteri di 
formica e della sua civiltà» (Saramago 2010, 145). 
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sfolgorante e vitale: la finestra spalancata, il caldo dell’estate al 
suo zenit, il bianco lucente dello zucchero, le mani della donna, i 
suoi gesti decisi, il suono delle martellate sul blocco candido, lo 
stupore dei bambini che osservano... 
La densità semantica della pagina gogoliana, in cui coesistono 
differenti e spesso contrapposti significati, trova nella dinamica 
dell’azione, nelle scelte lessicali e nello stesso ritmo del testo i 
mezzi per trasmettere, o meglio, per evocare la scena del ballo. Nel 
brano, infatti, un’ulteriore stratificazione metaforica, squisitamente 
linguistica, è affidata alla concentrazione di termini che rimandano 
all’ambito della danza e del ballo. Si tratta in primo luogo dell’ac-
costamento nero/bianco, in cui si condensa immediatamente, e a 
livello esclusivamente visivo, l’immagine degli ‘abiti danzanti’: 
pettorine candide, frac neri dalle svolazzanti falde-ali; poi, del 
susseguirsi di termini che esprimono luminosità (sijaju"!ij, 
sverkaju"!ij), movimento veloce e frenetico (nosit’sja, ripetuto nel 
volgere di un’unica riga, in riferimento sia ai frac che alle mosche) 
ma anche leggero, aereo (letat’, iterato quattro volte con differenti 
prefissi; vozdu"nyj). A ben vedere, i movimenti delle mosche ri-
creano in dimensione miniaturizzata la stessa scena del ballo: 
l’animazione della sala, il formarsi di capannelli, il viavai degli in-
vitati da un gruppo all’altro; gli spostamenti degli insetti mimano il 
passeggio, l’esibizione e l’ostentazione («far mostra di sé, passeg-
giare avanti e indietro»); e soprattutto, alla fine, assistiamo ad una 
vera e propria figura di danza, in cui esseri ibridi stendono le zam-
pette-braccia, le sollevano sopra la testa, si voltano, si allontanano 
e poi si ricongiungono.9 
 
5. Fuor di metafora, invece, il ballo in senso stretto non viene 
descritto, benché le coppie danzanti entrino in scena, e !i"ikov ad-
dirittura si concentri nell’osservazione: «M(;*, 8#2,0(+%+&%/#: 
3,.9 2,0?8C=%> 3.%2%#08$% +#/> ' #2/0/, (0, 6,$(A%+&% 
.8'% 0,6,*, ;$:*/$ 0, 0%> )%0829 *+/ (-/07 +0%),2/$70(» 
(VI, 14). Sembrano attrarlo gli abiti delle signore, tradizionale in-
grediente dell’atmosfera di una serata di gala; ma la descrizione – 
«N0(;%/ *,)9 <9$% >(.(&( (*/29 % 3( )(*/, *.8;%/ (*/$%#7 
                                                
9 L’associazione delle mosche alla leggerezza e alla musica non è nuova in 
Gogol’. In Stra"naja mest’ le dita del bandurista volano sulle corde come una 
mosca: «, 3,$7?9 [..] $/2,$% ',' )8>, 3( #2.80,), %, ',6,$(#7, #2.809 
#,)% %;.,$%» (I, 279). 
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+( -2( <(; 3(#$,$ + ;8</.0#'%4 ;(.(*» (VI, 14) – si esaurisce in 
un un quadro appena abbozzato dell’‘alta società’ della città di 
NN, tutto giocato sull’ironia di quelle mise abborracciate «con quel 
che Dio aveva mandato nel capoluogo di governatorato».10  
Liquidate le signore in due righe, il narratore – che sempre più si 
identifica con l’autore – sofferma invece la propria attenzione 
molto a lungo sugli uomini: 
 
N8A-%09 6*/#7, ',' % +/6*/, <9$% *+8> .(*(+: (*0% 2(0/07'%/, 
'(2(.9/ +#L 8+%+,$%#7 ('($( *,); 0/'(2(.9/ %6 0%> <9$% 2,'(;( .(*,, 
-2( # 2.8*() )(A0( <9$( (2$%-%27 %> (2 3/2/.<8.;#'%>: %)/$% 2,' A/ 
+/#7), -%#2(, (<*8),00( % #( +'8#() 6,-/#,009/ <,'/0<,.*9, %$% 3.(#2( 
<$,;(+%*09/, +/#7), ;$,*'( +9<.%29/ (+,$9 $%?, 2,' A/ 0/<./A0( 
3(*#/*,$% ' *,),), 2,' A/ ;(+(.%$% 3(-@.,0?86#'% % #)/&%$% *,) 2,' 
A/, ',' % + 5/2/.<8.;/. O.8;(4 .(* )8A-%0 #(#2,+$:$% 2($#29/ %$% 2,'%/ 
A/, ',' I%-%'(+, 2(-/#27 0/ 2,' -2(<9 #$%&'() 2($#29/, (*0,'( A % 0/ 
2(0'%/. G2%, 0,3.(2%+ 2(;(, '(#%$%#7 % 3:2%$%#7 (2 *,) % 3(#),2.%+,$% 
2($7'( 3( #2(.(0,), 0/ .,##2,+$:$ $% ;*/ ;8</.0,2(.#'%4 #$8;, 6/$/0(;( 
#2($, *$: +%#2,. P%?, 8 0%> <9$% 3($09/ % '.8;$9/, 0, %09> *,A/ <9$% 
<(.(*,+'%, '(/-'2( <9$ % .:<(+,2; +($(# (0% 0, ;($(+/ 0/ 0(#%$% 0% 
>(>$,)%, 0% <8'$:)%, 0% 0, ),0/. -(.2 )/0: 3(</.%, ',' ;(+(.:2 
@.,0?869; +($(#9 8 0%> <9$% %$% 0%6'( 3(*#2.%A/09, %$% 3.%$%6,09, , 
-/.29 $%?, <($7&/ 6,'.8;$/009/ % './3'%/. G2( <9$% 3(-/209/ 
-%0(+0%'% + ;(.(*/. Q+9! 2($#29/ 8)/C2 $8-&/ 0, F2() #+/2/ 
(<*/$9+,27 */$, #+(%, 0/A/$% 2(0/07'%/. R(0/07'%/ #$8A,2 <($7&/ 3( 
(#(</009) 3(.8-/0%:) %$% 2($7'( -%#$:2#: % +%$:C2 28*, % #C*,; %> 
#8=/#2+(+,0%/ ','-2( #$%&'() $/;'(, +(6*8&0( % #(+#/) 0/0,*/A0(. 
R($#29/ A/ 0%'(;*, 0/ 6,0%),C2 '(#+/009> )/#2, , +#L 3.:)9/, % 8A 
/#$% #:*82 ;*/, 2( #:*82 0,*/A0( % './3'(, 2,' -2( #'(./4 )/#2( 6,2./=%2 
% 8;0/2#: 3(* 0%)%, , 8A (0% 0/ #$/2:2. D,.8A0(;( <$/#', (0% 0/ $C<:2; 
0, 0%> @.,' 0/ 2,' $(+'( #'.(/0, ',' 8 2(0/07'%>, 6,2( + &',28$',> 
<$,;(*,27 <(A%:. Q 2(0/07'(;( + 2.% ;(*, 0/ (#2,/2#: 0% (*0(4 *8&%, 0/ 
6,$(A/00(4 + $()<,.*; 8 2($#2(;( #3('(40(, ;$:*7, % :+%$#: ;*/-0%<8*7 + 
'(0?/ ;(.(*, *(), '83$/0094 0, %): A/09, 3(2() + *.8;() '(0?/ *.8;(4 
*(), 3(2() <$%6 ;(.(*, */./+/07',, 3(2() % #/$( #( +#/)% 8;(*7:)%. 
D,'(0/? 2($#294, 3(#$8A%+&% <(;8 % ;(#8*,.C, 6,#$8A%+&% +#/(<=// 
                                                
10 La risemantizzazione dei fraseologismi è un procedimento linguistico fre-
quente in Gogol’: il fraseologismo («+( -2( <(; 3(#$,$») viene trasformato 
con un’estensione («+ ;8</.0#'%4 ;(.(*») che ne accresce il senso e gli con-
ferisce connotazioni e intonazioni diverse. 
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8+,A/0%/, (#2,+$:/2 #$8A<8, 3/./<%.,/2#: % */$,/2#: 3()/=%'(), 
#$,+09) .8##'%) <,.%0(), >$/<(#($(), % A%+/2, % >(.(&( A%+/2. E 
3(#$/ 0/;( (3:27 2(0/07'%/ 0,#$/*0%'% #38#',C2, 3( .8##'()8 (<9-,C, 
0, '8.7/.#'%> +#L (2?(+#'(/ *(<.( (VI, 14-15). 
 
Il lungo passaggio tratta di qualcosa che avviene lì come dovun-
que: «6*/#7, ',' % +/6*/».11 La puntualizzazione sposta fin da su-
bito il discorso dal piano della descrizione di quel che vede !i"i-
kov al piano di una riflessione molto più ampia e generale, benché 
all’inizio si rimanga nel contesto del ballo: si vedono i magri ron-
zare di continuo attorno alle dame e i grassi sfuggirle, alla ricerca 
furtiva del tavolo da gioco, e si delineano alcuni tratti delle fisio-
nomie dei cavalieri impegnati nelle danze. Ma a metà del passo 
una cesura – «Q+9!» – e l’avvicendarsi dei tempi verbali, dal pas-
sato al presente e futuro,12 segnano il definitivo affermarsi della 
voce dell’autore e, contemporaneamente, il trasferimento della 
contrapposizione grassi/magri fuori dalla casa del governatore, in 
uno spazio-tempo senza più confini. Soltanto ad una lettura super-
ficiale si può infatti vedere nella seconda parte della digressione un 
quadro della vita contemporanea all’autore, colta in una moltitu-
dine di tipi umani e di relazioni sociali. Sotto questo primo strato si 
aprono diverse altre possibilità interpretative: la contrapposizione 
grassi/magri è, in ultima analisi, una sorta di metafora concentrata, 
un’immagine-tipo in cui, come risultato di un estremo principio di 
tipizzazione, la realtà si condensa e mette a fuoco infiniti volti, 
svelando un vivace ventaglio di ipotetici doppi, una riserva di ine-
sauribili, possibili varianti. 
Attorno all’antitesi tolstyj/tonkij ruota, in Gogol’, tutto un 
mondo, e potrebbe essere oggetto di uno studio a sé la rassegna di 
                                                
11 L’espressione si può accomunare alle «formule di generalizzazione» 
(«@(.)8$9 (<(<=/0%:», Mann 1996, 245ss.) che dilatano l’ambientazione 
del poema a una dimensione nazionale, e spesso universale; ma anche agli in-
numerevoli segnali (tot #e; vse to #e, !to i vezde; kak vsegda; obyknovennyj; 
ve!nyj, e così via) che appiattiscono la realtà descritta su una dimensione di 
banalità, prevedibilità e piattezza, facendone naturale sfondo alla manife-
stazione della po"lost’. 
12 In Gogol’ questa particolarità della struttura aspettuale-temporale è 
frequente soprattutto nelle digressioni, dove, rispetto al piano della narrazione, 
dà vita ad un quadro del presente che può estendersi al futuro e prolungarsi 
all’infinito, comprendendo anche il passato, in quello che è stato definito 
«0,#2(:=// A%+(/ 3./*#2,+$/0%/» (Eremina 1987, 50). 
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occorrenze, associazioni e combinazioni, molteplici significati di-
retti e traslati che i due termini (e il lessico ad essi correlato, come 
ad esempio gli aggettivi kruglyj e oval’nyj) acquistano nell’intera 
creazione gogoliana. Qui basti notare come la contrapposizione si 
ritrovi in opere che precedono Mertvye du"i, ad esempio in Povest’ 
o tom, kak possorilsja Ivan Ivanvi! s Ivanom Nikiforovi!em, dove 
incarna forse la più concreta caratteristica dei due protagonisti (cfr. 
II, 226) e ritorna proprio nella scena del ballo, occasione per ec-
cellenza di ritratti collettivi, a riassumere in sé, tuttavia, non la 
folla dei cavalieri ma quella delle dame, «#)8;$9> % </$($(?9>, 
*$%009> % '(.(2/07'%>, 2($#29>, ',' S+,0 D%'%@(.(+%-, % 
2,'%> 2(0'%>, -2(, ',6,$(#7, ',A*8C )(A0( <9$( 83.:2,27 + 
#3,A09/ 0(A09 ;(.(*0%-/;(» (II, 264). In Revizor alla categoria 
dei magri appartiene senza dubbio Chlestakov – «2(0/07'(4, 
>8*/07'(4» (IV, 9) – mentre il Podestà ha la faccia grossa – 
«2($#2(/ $%?(» – e come !i"ikov ama fare smorfie (IV, 15). Una 
tipologia ‘longilinea’, del resto, contraddistingue la città di Pietro-
burgo, in opposizione alla ‘rotondità’ di Mosca (Peterburgskie za-
piski 1836 goda, VIII, 177ss.); ed anche nella digressione di 
Mertvye du"i i magri non si distinguono dai pietroburghesi, e come 
loro parlano e fanno ridere le signore. 
Due campi semantici ben definiti si consolidano attorno alle due 
tipologie, e la digressione nella scena del ballo li compendia in 
tutte le loro componenti. La giustapposizione serrata delle rispet-
tive caratteristiche è costruita secondo un modello sintattico e rit-
mico che ricalca quello della descrizione dei due Ivan nella povest’ 
sopra citata, e delle due città nel frammento su Pietroburgo e Mo-
sca, in apertura di Peterburgskie zapiski 1836 goda. I ritratti dei 
magri mostrano volti ovali e dettagli di forma allungata (basette, 
ciuffi di capelli); quelli dei grassi, volti rotondi, tratti arrotondati e 
robusti, capelli aderenti alla testa. All’aspetto fisico corrispondono 
mobilità e disinvoltura nei primi, immobilità e goffaggine nei se-
condi. Poi l’orizzonte spazio-temporale si allarga ulteriormente, e 
vediamo i grassi e i magri in azione fuori dalla sala da ballo. Sotto 
l’illusione di rigore logico di cui si ammanta un discorso scandito 
su una regolare alternanza di caratteristiche contrapposte, si annida 
in realtà una catena di alogismi. A partire da quell’«Ahimè!» con 
cui la digressione si sposta decisamente sul piano di una riflessione 
generalizzata, collocata nella dimensione di un presente assoluto: il 
senso stesso dell’esclamazione sembra infatti perdersi nell’assurda 
motivazione del rammarico, ossia il fatto che i grassi – appena de-
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finiti i funzionari più rispettabili della città – sono più bravi dei 
magri nel fare i loro affari. Ma lo scarto logico può trovare a sua 
volta all’interno della semantica del verbo utilizzato un senso di-
verso da quello dettato dall’inerzia della contrapposizione:13 
obdelyvat’ contiene in sé, soprattutto nel registro colloquiale pre-
dominante in tutto il passo, l’idea di fare, eseguire qualcosa in 
modo utile per sé. Che la bravura dei grassi nel fare (nel farsi) i 
loro affari non sia affatto una qualità lodevole e utile è del resto 
confermato da un’altra affermazione sul filo dell’alogismo: se i 
grassi occupano un posto, ci si piazzano sopra (sjadut) in modo 
talmente saldo, che il posto può anche creparsi e sfondarsi sotto il 
loro peso, ma loro non saltano… Di nuovo le conquiste dei grassi 
sembrano non essere troppo solide, se non per i loro stessi inte-
ressi. Del resto, anche quando con i loro sforzi riescono a realiz-
zare quell’ideale di benessere che è in fondo il sogno di !i"ikov, 
tutto è poi vanificato dalla successiva generazione dei loro «eredi 
magrolini»: tonen’kie, totalmente desemantizzato, indica ormai il 
succedersi dei fallimenti che scandiscono l’avvicendarsi delle ge-
nerazioni, espresso in forma non più ironica ma tragica nella di-
gressione che, nel X capitolo, segue l’episodio della morte del pro-
curatore: «[…] #)//2#: 2/'8=// 3('($/0%/ % #,)(0,*/:00(, 
;(.*( 0,-%0,/2 .:* 0(+9> 6,<$8A*/0%4, 0,* '(2(.9)% 2,'A/ 
3(2() 3(#)/C2#: 3(2()'%» (VI, 211). 
Ad un livello ancor più ampio, l’antitesi grasso/magro può es-
sere senz’altro interpretata in senso simbolico come incarnazione 
della coppia di opposti in cui si esprimono il radicamento nella 
terra da un lato, e l’assoluta mobilità dall’altro, presente nella cul-
tura carnevalesca e assorbito dalla letteratura moderna (Don Gio-
vanni / Sganarello, Don Chisciotte / Sancho Panza, ecc.). Sulla scia 
della formulazione bachtiniana, la critica ha visto nella frattura 
                                                
13 A casi come questo si può applicare il correttivo con cui Jurij Mann 
relativizza il procedimento della figura fikcij, nella quale com’è noto Andrej 
Belyj individua il procedimento chiave dell’intero poema («K827 //: + 
3(',69+,/)() 0/2 0%-/;(, '.()/ 0/(3./*/$/00(;( (;.,0%-/0%: *+8> 
',2/;(.%4: “+#/” % “0%-2(”; 3./*)/2 (>,.,'2/.%6(+,0 (2#2(:0%/) (*0(4 
#2(.09 (2 “+#/”, *.8;(4 – (2 “0%-2(”», Belyj 1934, 80). Secondo Mann, 
invece, si danno casi in cui si realizza il passaggio a un significato che si col-
loca sul piano di un diverso sistema di valutazione, ossia: l’essenza del proce-
dimento può consistere anche «+ &'()*+,-.&/01,, 02/', 3.% '(2(.() 
3.(%#>(*%2 3/./>(* + *.8;8C #%#2/)8 (2#-/2,, 2,' #',6,27, + #2(.(08 (2 
2(4, ;*/ .,#3($(;,C2#: % “/*%0%?,” % “0($7”» (Mann 1996, 401). 
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grassi/magri, significata esplicitamente dal litigio dei due Ivan nel 
racconto di Mirgorod, una tappa della degradazione del cosmo go-
goliano: se nei due tipi umani sono simboleggiate la terra e la 
strada (zemlja/doroga) con la rottura del legame gemellare che li 
unisce i ‘grassi’ cessano di essere l’asse attorno a cui rotea il cao-
tico movimento dei ‘magri’ (cfr. Ivanickij 2000, 116). 
 
6. La digressione sui grassi e i magri è generata dallo sguardo di 
!i"ikov, che se ne sta per un paio di minuti ai bordi della sala, con 
le mani dietro la schiena, ad osservare attentamente. Il ballo si ri-
propone, anche in Gogol’, come luogo che consente di adottare un 
atteggiamento di osservatore, soprattutto quando il personaggio 
sfrutta la postazione privilegiata dell’invitato che non partecipa ma 
sta a guardare.14 È una posizione ricorrente nel topos letterario del 
ballo, ma che in Mertvye du"i approda a un risultato inedito. Il 
quadro che si apre davanti al protagonista è una specie di tableau 
vivant dalle molteplici implicazioni di senso e simboliche; o un 
palcoscenico, su cui si inscena un modello di mondo in miniatura 
(permane, nella percezione del lettore, l’impressione dello sciame 
di insetti, lasciata dalla metafora delle mosche): due tipi umani si 
muovono senza complementarietà né interazione, isolati gli uni 
dagli altri nel loro attivismo frenetico e inconcludente. Ma !i"i-
kov, lo sappiamo, non appartiene a nessuno dei due: non è «né 
grasso, né magro», definizione apofatica che ora, sullo sfondo di 
questa digressione, assurge al ruolo di autentica formula della sua 
principale qualità,15 ossia un’indeterminatezza che sfuma nel tra-
sformismo, e può assumere i contorni più svariati ma anche più 
                                                
14 Cfr. Montandon 1998, 7, che paragona questa situazione a quella che si 
può creare nella promenade. 
15 La definizione si incontra per la prima volta nella celebre presentazione 
dell’incipit: «0% #$%&'() 2($#2, 0% #$%&'() 2(0('» (VI, 7). Ritorna sia nel 
ballo del capitolo I (nel passo sopra citato), sia nel ballo del capitolo VIII, 
sempre in riferimento a !i"ikov: «;(#3(*, 2,'(;( .(*,, 2( /#27 0/ 2,' -2(<9 
2($#29/, (*0,'( A % 0/ 2(, &2(<9 2(0'%/» (VI, 169). È uno degli indizi che 
confermano come sotto le spoglie di Pavel Ivanovi" si nasconda in realtà 
Napoleone, che pure «2(A/ 0/$76: #',6,27 -2(<9 #$%&'() 2($#2, (*0,'( A 
% 0/ 2,' -2(<9 2(0('» (VI, 206). Infine, la medesima definizione per 
negazione caratterizza anche il cittadino più importante della città di NN, forse 
ad ironica conferma delle prospettive di carriera del protagonista: il 
governatore, figura costruita su dettagli inconciliabili quali possono essere le 
più prestigiose onorificenze del Paese e l’amore per il ricamo, «3(*(<0( 
I%-%'(+8 <9$ 0% 2($#2, 0% 2(0(' #(<(4» (VI, 12). 
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concreti. Il protagonista, in effetti, possiede qualità sia degli uni 
che degli altri, in un certo senso è ‘sia grasso che magro’: ha la 
rotondità, la solidità, ma anche la mobilità e la sveltezza; ha prati-
cità ed efficienza, ma anche gradevolezza e versatilità.16 
!i"ikov, dunque, osserva i danzatori e si abbandona a riflessioni 
che sono su per giù (po!ti, a marcare la differenza fra respiro nar-
rativo dell’autore e pensiero del personaggio) uguali a quelle espo-
ste nella digressione, e che lo spingono ad unirsi al gruppo che ap-
pare vincente, ossia ai grassi: «[…] 3(-2% 2,'(;( .(*, 
.,6)9&$/0%: 6,0%),$% I%-%'(+, + 2( +./):, '(;*, (0 
.,##),2.%+,$ (<=/#2+(, % #$/*#2+%/) F2(;( <9$( 2(, -2( (0 
0,'(0/? 3.%#(/*%0%$#: ' 2($#29), ;*/ +#2./2%$ 3(-2% +#L 
60,'()9/ $%?, […]» (VI, 15). Trova così l’opportunità di conso-
lidare le conoscenze ed assumere informazioni sulle condizioni 
economiche dei possidenti, indispensabili per intraprendere il suo 
affare («#'($7'( 8 ',A*(;( %6 0%> *8& './#27:0 % + ','() 
3($(A/0%% 0,>(*:2#: %> %)/0%:», VI, 16). In tal modo l’ade-
sione al gruppo dei «grassi» risulta funzionale allo sviluppo del-
l’intreccio, ne costituisce di fatto il presupposto essenziale, e in 
questo senso si configura come reale zavjazka dell’azione. La me-
desima decisione, tuttavia, implica anche che l’identità del prota-
gonista si definisca in conseguenza di un atto volitivo, il che equi-
vale a sanzionarne la natura di individuo privo di un’autentica fi-
sionomia, esteriore ed interiore: un essere fatto di sola apparenza, 
un samozvanec che autoproclama la propria identità. Al ballo !i"i-
kov imbocca così la strada dell’infingimento, che non abbandonerà 
più e che lo porterà alla rovina; inizia qui, insomma, anche la pre-
parazione dello smascheramento che si realizzerà nella razvjazka 
del capitolo VIII, durante il secondo ballo (cfr. Gus 1991, 206-
207).  
 
7. L’essenza di !i"ikov sembra dunque costituita da una sorta di 
‘vuoto di personalità’ che non gli impedisce di agire, ma rende in-
significanti le cose e le persone con cui entra in contatto; non a 
caso, all’interno della sua sfera d’azione gli altri personaggi tran-
                                                
16 Si può aggiungere che il fatto di non appartenere né all’uno, né all’altro 
gruppo, essendone tuttavia una seppur imperfetta sintesi, almeno in via ipo-
tetica, apre uno spiraglio ad un’evoluzione del carattere dell’eroe, coerente-
mente con il progetto globale del poema, che ne prevedeva un percorso di re-
denzione. 
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sitano come individui anonimi.17 Anche la scala di valori con cui 
viene qualificato il comportamento di !i"ikov al ballo è contrasse-
gnata dalla vacuità; ne è emblema principe la dote della prijatnost’ 
(‘piacevolezza’ o forse, nel linguaggio della moderna po"lost’, ‘ca-
rineria’) che nella scena del ballo è declinata in diverse varianti18 e 
ricorrerà con estrema frequenza nel corso del poema, quasi espres-
sione per antonomasia, nella sua onnicomprensiva neutralità, del-
l’assoluta insignificanza. 
Ma il vuoto come componente costitutiva di !i"ikov e del 
mondo delle ‘anime morte’ si esprime anche in un altro motivo 
concettualmente rilevante, che emerge nella scena in cui !i"ikov si 
siede al tavolo da gioco: «10% #/$% 6, 6/$/094 #2($ % 0/ 
+#2,+,$% 8A/ *( 8A%0,. J#/ .,6;(+(.9 #(+/.&/00( 
3./'.,2%$%#7, ',' #$8-,/2#: +#/;*,, '(;*, 0,'(0/? 3./*,C2#: 
6,0:2%C 3'-.&/45» (VI, 16, il corsivo è mio). Il gioco delle carte 
viene definito zanjatie del’noe, ossia occupazione utile, sensata, il 
contrario di una perdita di tempo. Impastato di ironia, nasce qui il 
motivo legato al lessema delo: uno dei fondamentali nodi seman-
tici del poema, che si costruisce saldandosi al concetto di sueta (nel 
senso di affacendarsi apparente o comunque inconcludente, di in-
capacità di comprendere la vacuità delle proprie occupazioni), e 
nelle sue numerose diramazioni racchiude in sé il senso di tutto ciò 
che ‘si fa’ nel poema. Nel primo capitolo questo nodo semantico si 
impone con forza: si associa al gioco,19 con il risultato di equipa-
                                                
17 Il procuratore, il direttore delle poste e il presidente del tribunale 
rimarranno anonimi nel corso di tutto il poema, mentre i nomi di Manilov e 
Sobakevi" sono un dettaglio di secondaria importanza rispetto ai loro beni, e 
infatti sono l’ultima cosa di cui !i"ikov si informa («[…], , 3(2() 8A/ 
(#+/*()%$#:, ',' %): % (2-/#2+(», VI, 16). Fuori dalla sfera d’azione di 
!i"ikov, invece, nella scena del ballo i personaggi vengono delineati con quelle 
caratteristiche costanti che diventeranno i segni distintivi della loro staticità e 
immutabilità: la vischiosità zuccherina di Manilov, la goffaggine di Sobakevi" 
con i suoi piedi da gigante, oppure le sopracciglia folte e il tic all’occhio 
sinistro del procuratore, che ritroveremo sul suo volto dopo la morte a 
significare lo stupore dinanzi al mistero.  
18 !i"ikov si inchina «0/ </6 3.%:20(#2%», e discute «3.%:20(» (VI, 15-
16). Ma al medesimo ambito semantico appartengono altri termini, concentrati 
nella scena del ballo, ed in particolare ve#livyj, presente in due occorrenze (VI, 
16-17). 
19 Nell’associazione karty-delo (zanjatie del’noe) si è vista una riminiscenza 
dell’epigrafe del capitolo I di Pikovaja dama («R,', + 0/0,#209/ *0%, / 
T,0%),$%#7 (0% / O/$()», cfr. Smirnova 1987, 84). Più in generale, nel tema 
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rare al tappeto verde l’attività di !i"ikov e degli stessi abitanti 
della città di NN, ma si associa anche all’immagine degli «squa-
droni volanti di mosche» che, già sazie, si pavoneggiano in un fre-
netico andirivieni solo apparentemente operoso.20 Proprio nella 
scena del ballo, dunque, nasce il connubio fra il mondo delle 
‘anime morte’, e in particolare il protagonista, e il motivo che si ri-
collega al lessema delo e all’ampia polisemia che esso veicola. In 
effetti, delo è una parola chiave nella vita di !i"ikov, e come lo 
stesso personaggio possiede caratteristiche evasive, facilmente 
adattabili a differenti contesti; lo si può considerare un attributo 
simbolico dell’eroe al pari della sua celebre "katulka, e la porzione 
di delovitost’ che ne scandisce l’attività è legata, nel susseguirsi dei 
capitoli, alla maggiore o minore possibilità di avere successo nella 
sua impresa, ossia nel suo delo (cfr. Paderina 2006, 79). 
Ma ritorniamo al tavolo da gioco, attorno a cui hanno preso po-
sto !i"ikov e gli altri: 
 
U(2: 3(-2)/4#2/. <9$ (-/07 ./-%#2, 0( % 2(2, +6:+&% + .8'% ',.29, 
2(2 A/ -,# +9.,6%$ 0, $%?/ #+(/) )9#$:=8C @%6%(0()%C, 3('.9$ 0%A-
0/C ;8<(C +/.>0CC % #(>.,0%$ 2,'(/ 3($(A/0%/ +( +#L +./): %;.9. 
J9>(*: # @%;8.9, (0 8*,.:$ 3( #2($8 './3'( .8'(C, 3.%;(+,.%+,:, /#$% 
<9$, *,),: “5(&$,, #2,.,: 3(3,*7:!”, /#$% A/ '(.($7: “5(&/$, 2,)<(+#-
'%4 )8A%'!” E 3./*#/*,2/$7 3.%;(+,.%+,$: “E : /;( 3( 8#,)! E : // 3( 
8#,)!” S0(;*, 3.% 8*,./ ',.2 3( #2($8 +9.9+,$%#7 +9.,A/0%:: “E! <9$, 
0/ <9$,, 0/ # -/;(, 2,' # <8</0!”, %$% A/ 3.(#2( +(#'$%?,0%:: “-/.+%! -/-
.+(2(-%0,! 3%'/0?%:!”, %$% “3%'/0*.,#! 3%-8.8=8>! 3%-8.,!” % *,A/ 3.-
(#2(: “3%-8'!” – 0,6+,0%:, '(2(.9)% 3/./'./#2%$% (0% ),#2% + #+(/) 
(<=/#2+/. 5( ('(0-,0%% %;.9 #3(.%$%, ',' +(*%2#:, *(+($70( ;.()'(. 
5.%/6A%4 0,& ;(#27 2,'A/ #3(.%$, 0( ','-2( -./6+9-,40( %#'8#0(, 2,' 
-2( +#/ +%*/$%, -2( (0 #3(.%$, , )/A*8 2/) 3.%:20( #3(.%$. D%'(;*, (0 
0/ ;(+(.%$: “+9 3(&$%”, 0( “+9 %6+($%$% 3(42%, : %)/$ -/#27 3('.927 
                                                                                                                  
del gioco in Mertvye du"i, e nel ruolo che vi svolgono !i"ikov e altri perso-
naggi (Korobo"ka e Nozdrev, soprattutto), la critica ha individuato elementi di 
parodia della povest’ puBkiniana (cfr. Belyj 1934, 99-100; Smirnova 1987, 114-
115; Lotman 1995, 800-803; Paderina 2006, 72). 
20 L’aggettivo del’noe compare per la prima volta nella scena del ballo e rie-
cheggia ripetutamente subito dopo, nelle due pagine conclusive del capitolo, 
lasciando già intravedere l’ampiezza del proprio spettro semantico: !i"ikov si 
distingue per saper trattare qualsiasi argomento, su tutto facendo osservazioni 
sensate («*/$709/ 6,)/-,0%:», VI, 17); i funzionari lo elogiano, e il procu-
ratore lo definisce un uomo capace («*/$7094 -/$(+/'», VI, 18). 
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+,&8 *+(4'8”, % 2()8 3(*(<0(/. I2(<9 /=/ <($// #(;$,#%27 + -/)-0%<8*7 
#+(%> 3.(2%+0%'(+, (0 +#:'%4 .,6 3(*0(#%$ %) +#/) #+(C #/./<.:08C # 
@%0%@27C 2,<,'/.'8, 0, *0/ '(2(.(4 6,)/2%$% *+/ @%:$'%, 3($(A/009/ 
28*, *$: 6,3,>, (VI, 16). 
 
L’episodio si apre con l’effetto dilatante delle «formule di gene-
ralizzazione», rinforzato dal consueto passaggio dal passato al pre-
sente: «le conversazioni cessarono, come accade sempre». Distac-
cata in tal modo dalla stretta contingenza, la scena si trasforma in 
una specie di rappresentazione dove gli attori sono automi che si 
producono in una nuova «commedia delle convulsioni», qui tutta 
verbale. Non vi sono espressioni dei volti, non vi sono neppure i 
volti dei giocatori,21 ma solo marionette che pronunciano una lunga 
serie di repliche, quasi un elenco di battute cifrate («con cui ave-
vano ribattezzato fra loro i semi») scandite da colpi secchi delle 
mani sul tavolo. Delle modalità distintive che caratterizzano i 
comportamenti e la psicologia del gioco, – competizione, sorte, 
maschera, vertigine (cfr. Caillois 2004, 62) – rimangono soltanto i 
gusci vuoti di alcuni atteggiamenti: spersonalizzazione, meccani-
cità, enfasi tutta esteriore, mentre non c’è nessuna componente 
emotiva (tensione, ansia, azzardo, ebbrezza). Non c’è traccia, a ben 
vedere, nemmeno delle dinamiche del gioco, così come non c’è 
una conclusione: né vincitori né vinti, soltanto una ripresa delle di-
scussioni, e quindi una dissolvenza sul protagonista. La scena 
muore così con !i"ikov che annacqua, rendendole banali e leziose, 
anche le battute dei compagni di gioco, e neutralizza le loro dispute 
con il profumo di due viole deposte nella tabacchiera… 
 
8. Considerata nel suo insieme, l’intera scena del ballo nel ca-
pitolo I di Mertvye du"i è composta da una serie di lunghi passaggi 
(l’estesa metafora delle mosche, la riflessione sui grassi e i magri, 
la scena del gioco) che si configurano come digressioni rispetto al 
filo della narrazione che segue l’eroe alla serata di gala. Questi è 
quasi sempre immobile e di norma passivo;22 partecipa attivamente 
                                                
21 Soltanto di uno dei giocatori veniamo a sapere che, letteralmente, «ma-
nifestò sul proprio volto un’espressione pensante», prima di paralizzarsi col 
labbro inferiore sopra quello superiore. Di nuovo, come per !i"ikov: una smor-
fia in luogo di un’espressione. «S> 0,.8A0(#2%?» si chiede Andrej Belyj 
(1934, 177). 
22 Prima è abbagliato dalle luci, poi è fermo ad osservare, poi seduto al 
tavolo da gioco. Viene trascinato sottobraccio dal governatore a conoscere la 
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soltanto a ciò che ha una qualche attinenza con la sua impresa, 
scegliendosi la compagnia (il gruppo dei ‘grassi’) e raccogliendo le 
necessarie informazioni. Allo stesso modo, anche il ballo in quanto 
tale praticamente non esiste in questa ‘scena di ballo’: è soltanto 
evocato nelle sue diverse componenti (danze, incontri e conversa-
zioni, gioco) dalle immagini del frenetico affacendarsi degli squa-
droni volanti di mosche, poi dai grassi e dai magri, poi dalle ma-
rionette al tavolo da gioco. 
Se dunque la ritualizzazione del ballo dà vita ad una «gramma-
tica del ballo», e il ballo stesso di norma si struttura come una 
«organica rappresentazione teatralizzata» (Lotman 1994, 91), in 
queste pagine gogoliane ci troviamo dinanzi a un ‘ballo letterario’ 
allo stato puro, dove l’evento stesso scompare, permanendo sol-
tanto nella forza – estetica e creatrice di senso – delle immagini 
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MARIA DI SALVO 
 
UNA ‘POESIA TEDESCA’ DI CATERINA II  
E IL SUO TRADUTTORE ITALIANO* 
 
 
Il carteggio di Giovanni Cristofano Amaduzzi, conservato in-
sieme con la sua ricca biblioteca presso l’Accademia dei Filopa-
tridi di Savignano sul Rubicone,1 è, al pari di quello del suo mae-
stro e amico riminese Giovanni Bianchi (Janus Plancus), una pre-
ziosa fonte di notizie non solo sulla vita intellettuale del nostro 
Paese nella seconda metà del Settecento, ma anche sulla vasta rete 
di rapporti che spesso si instauravano fra gli eruditi italiani e stu-
diosi, viaggiatori, amanti dell’arte, di passaggio o residenti nelle 
nostre città. Fra di essi cominciavano a farsi sempre più fitti i nomi 
di personalità provenienti dalla Russia, non più, come all’inizio del 
secolo, in veste di volonterosi neofiti della civiltà europea, ma 
come uomini di cultura partecipi dei riti del Grand Tour e della so-
ciabilità delle capitali italiane. A Roma una figura di riferimento 
per molti visitatori stranieri fu appunto l’abate Amaduzzi, che sotto 
il pontificato del suo conterraneo Clemente XIV aveva goduto di 
grandi riconoscimenti per la sua erudizione e ricevuto incarichi di 
prestigio presso la Congregazione di Propaganda Fide;2 con 
l’avvento di Pio VI Braschi (1776), la sua autorità subì però un 
graduale declino ed egli conobbe una progressiva, dolorosa emar-
ginazione per le sue posizioni anticuriali e per le convinzioni poli-
tiche sempre più eterodosse; in questi ultimi anni gli furono di con-
                                                
* Marisa Ferrazzi, cultrice di Settecento italo-russo, già conosce A. de’ 
Giorgi Bertola come biografo di M. E. Sagramoso (Ferrazzi 2004); mi auguro 
che trovi di qualche interesse questo curioso episodio ‘russo’ di cui fu protago-
nista il medesimo autore. 
1 Un sincero ringraziamento alle persone che in anni diversi hanno agevo-
lato il mio lavoro in questo angolo settecentesco nel cuore della Romagna. 
2 Per la biografia di Amaduzzi cfr. Fabi 1960; cfr. anche Gasperoni 1941. 
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forto gli studi e l’ampia rete di rapporti amichevoli, accuratamente 
coltivati. 
Fra i conoscenti stranieri di Amaduzzi (ricordiamo J. J. Win-
ckelmann, A. Czartoryski, S. Niemcewicz, vari studiosi tedeschi)3 
vi erano anche, come si è detto, aristocratici russi, che egli intro-
dusse negli ambienti colti romani, alle riunioni arcadiche, alla co-
noscenza della sua cara amica, la celebre poetessa improvvisatrice 
Maria Maddalena Morelli (in Arcadia, Corilla Olimpica) e di 
esponenti della Chiesa a lui vicini, alcuni dei quali, come il ve-
scovo di Pistoia Scipione de’ Ricci, in odore di giansenismo. Nella 
sua corrispondenza viene citato con simpatia un «generale Wo-
roncow», forse Aleksandr Romanovi!, come interpretano i com-
mentatori, o forse Simon Romanovi!, che, dopo aver partecipato 
con onore alla prima guerra contro la Turchia, nel 1776 si dimise 
dall’esercito col grado di general-major per dissensi con G. 
Potëmkin, trascorse vari periodi all’estero e nel 1782-1784 fu 
ministro plenipotenziario di Russia a Venezia; nell’archivio di Sa-
vignano si conservano inoltre due lettere di V. N. Zinov’ev,4 che 
frequentò assiduamente Amaduzzi a Roma e nel suo diario di 
viaggio in forma di lettere ricorda divertito le tirate antigesuitiche 
dell’abate, nella cerchia del quale (ne fosse o no sempre consape-
vole) non erano pochi gli affiliati alla massoneria, come lo stesso 
Zinov’ev o Aurelio de’ Giorgi Bertola, suo conterraneo; con 
quest’ultimo Amaduzzi intrattenne un fitto epistolario, di recente 
pubblicato (Amaduzzi, de’ Giorgi Bertola 2005). 
Personaggio irrequieto, come testimoniano la sua fuga dalla 
Chiesa per abbracciare la vita militare in Ungheria, i suoi amori, il 
suo frequente vagheggiare luoghi nuovi e diversi, nella seconda 
metà degli anni Settanta Bertola approdò a Napoli. Alla fine del 
1777, grazie alla protezione dell’inviato imperiale J. J. Wilczek, 
esponente di spicco della massoneria, parve che il futuro di Bertola 
fosse assicurato: la corte borbonica lo incaricò infatti di accompa-
gnare in Russia il nuovo ministro plenipotenziario della corte na-
poletana a S. Pietrobugo, Muzio da Gaeta, duca di S. Nicola; in 
attesa della necessaria autorizzazione dei suoi superiori, Bertola, 
                                                
3 Ai rapporti di Amaduzzi e della sua cerchia con il mondo di lingua tedesca 
ha dedicato particolare attenzione G. Cantarutti, con numerosi contributi facil-
mente reperibili. 
4 Le due lettere (una in italiano da Milano, l’altra in francese da Parigi) sono 
in corso di stampa. 
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pieno di aspettative e lusingato nella sua vanità, comunicava la no-
tizia all’amico, suggerendogli anche di pubblicarla sull’«Antologia 
Romana», la rivista di cui Amaduzzi era uno dei principali esten-
sori, per risparmiargli «la pena di avvisar molte persone, che ho 
piacere sappiano dove sono» (Amaduzzi, de’ Giorgi Bertola 2005, 
262; lettera del 20 dicembre 1777); richiesta prontamente esaudita 
nel gennaio dell’anno successivo («Antologia Romana», n° 28, 
217). 
La partenza, data per imminente, tardava, perché l’ambasciatore, 
timoroso del clima russo, continuava a rimandare, e, una volta 
compiuta in Russia la sua missione, tornò al più presto in patria; 
Bertola, che ancora nel marzo 1778 era fiducioso di lasciare l’Italia 
in breve tempo, non ottenne probabilmente l’autorizzazione del 
suo ordine, e l’argomento ‘Russia’ sparì improvvisamente dalla 
corrispondenza con Amaduzzi. Nel frattempo, però, la prospettiva 
aveva suscitato aspettative e commenti lusinghieri sulla Russia di 
Caterina: Amaduzzi indirizzò all’amico, a Napoli, «il Signor Conte 
generale Woronzow», dichiarandosi certo che «poiché il destino vi 
sottrarrà da noi e vi trasferirà in breve alla florida Corte dell’invitta 
Eroina delle Russie, voi non potrete che gradire la conoscenza di 
un membro generoso di quella grande Nazione» («Antologia Ro-
mana», n° 28, 269; lettera del 6 gennaio 1778) e pregava Bertola di 
recapitare ad Eulero il suo discorso da poco tenuto in Arcadia, La 
filosofia alleata della religione, «siccome non dovrebbero spiacere 
in Pietroburgo gli omaggi che si prestan anche in Roma a quella 
gran Semiramide» (Amaduzzi, de’ Giorgi Bertola 2005, 274; let-
tera del 27 gennaio 1778). L’«Antologia Romana» pubblicava vo-
lentieri notizie sulla Russia e pochi mesi prima vi era apparsa 
un’ampia rassegna del saggio di Bacmeister sulla biblioteca 
dell’Accademia delle Scienze di Pietroburgo,5 sulle sue ricchezze e 
attività di ricerca; al pregiudizio favorevole a Caterina II contribui-
vano certamente la fama, non ancora messa in discussione, del-
l’Imperatrice filosofa e la sua liberalità verso tanti esponenti della 
cultura italiana. Ne ebbe ripetute testimonianze anche la venerata 
amica di Amaduzzi, la poetessa Corilla Olimpica, che godeva della 
stima di Aleksej Orlov, stabilmente residente in Toscana, e per suo 
tramite fu invitata in Russia, ottenendo in seguito una pensione 
                                                
5 «Antologia Romana», n° 3 (luglio 1777) – 5 (agosto 1777). Bacmeister 
1776, ma probabilmente la rassegna fu compilata sulla base della traduzione 
tedesca, pubblicata l’anno successivo. 
Maria Di Salvo 218 
dall’Imperatrice. Nel 1779 l’abate confessava addirittura a Bertola 
di essere «tentato di fare con Corilla il viaggio di Moscovia» 
(Amaduzzi, de’ Giorgi Bertola 2005, 320; lettera del 6 aprile 
1779);6 un desiderio a cui non fu probabilmente estranea la 
conoscenza diretta di tanti russi cosmopoliti, aperti alle novità 
culturali e disposti a elargire mezzi per procurarsele. Si aggiunga 
che in questo periodo Amaduzzi e la poetessa erano fatti segno 
all’ostilità della corrente filogesuitica e, a confronto con la meschi-
nità delle beghe locali, il riconoscimento del talento di Corilla 
sembrava provenire da un luogo felice in cui la libera espressione 
del pensiero non trovava ostacoli e non si risparmiavano mezzi per 
incoraggiare lo sviluppo di arti e scienze. 
Sfumata la possibilità del viaggio nel Settentrione, Bertola trovò 
impiego come insegnante di storia e geografia all’Accademia di 
Marina di Portici e si immerse nelle traduzioni dal tedesco, occu-
pandosi del suo prediletto Gessner e della stesura di un saggio, 
Idea della poesia alemanna, che doveva consacrare la sua fama di 
conoscitore e divulgatore della letteratura tedesca; in questo conte-
sto di accentuata attenzione per la produzione letteraria d’Oltralpe 
nacque l’equivoco della ‘poesia tedesca di Caterina’. 
Fra le carte savignanesi di Amaduzzi una lettera del 19 novem-
bre 17797 a firma ‘Reiffenstein’ merita attenzione per la richiesta 
pressante e circostanziata di cui si fa tramite. L’autore, J. F. 
Reiffenstein (1719-1793),8 originario della Prussia Orientale, fin 
dagli anni Sessanta risiedeva a Roma, dove un forte legame di ami-
cizia e collaborazione lo unì a J. Winckelmann. Come Win-
ckelmann, egli svolgeva spesso il ruolo di cicerone per i visitatori 
altolocati della capitale papalina; in questo modo si fece conoscere 
anche da diversi membri della famiglia regnante di Sassonia-
Gotha, e nel 1772 fu nominato suo fiduciario per le questioni 
riguardanti l’arte, contribuendo in modo sostanziale ad arricchire le 
collezioni ducali con i suoi acquisti di dipinti e manoscritti. Pochi 
                                                
6 Il viaggio non ebbe luogo per le precarie condizioni di salute della poe-
tessa. 
7 Savignano sul Rubicone, Accademia dei Filopatridi, Manoscritto Amaduz-
ziano, XV, 163. 
8 L’interesse per l’attività italiana Reiffenstein si è accentuato negli ultimi 
anni nell’ambito degli studi sul collezionismo e il mecenatismo russi nella se-
conda metà del Settecento. Di lui si occupa attivamente Ch. Frank, del quale si 
vedano, fra l’altro, Frank 2003a e Frank 2003b, da cui è tratta buona parte delle 
notizie biografiche qui sintetizzate. 
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anni prima, sempre a Roma, aveva conosciuto Ivan I. "uvalov, che 
lo aveva incaricato di prendersi cura degli artisti russi che studia-
vano a Roma e di inviare all’Accademia di Belle Arti di Pietro-
burgo calchi di statue antiche, disegni architettonici e strumenti di-
dattici di vario genere; un rapporto ancora più stretto con la corte 
russa fu propiziato da F.-M. Grimm, che lo incontrò durante il suo 
soggiorno romano nel 1775-1776 e negli anni seguenti mantenne 
con lui una fitta corrispondenza, della quale era costantemente in-
formata l’Imperatrice (nelle lettere fra Grimm e Caterina ‘le divin 
Reiffenstein’ è una sorta di onnipresente deus ex machina per tutte 
le commissioni da svolgere in Italia). Fu così che Reiffenstein, 
nominato consigliere di corte, divenne autorevole intermediario per 
gli acquisti dell’Imperatrice (negli anni di cui ci occupiamo stava 
curando la riproduzione degli affreschi delle Logge vaticane di 
Raffaello per le gallerie del Palazzo d’inverno) e, non ultimo fra i 
suoi meriti per la storia dell’arte russa, si adoperò in modo decisivo 
per convincere Giacomo Quarenghi a trasferirsi in Russia. 
Nella lettera (in italiano) ad Amaduzzi, dopo i convenevoli di 
rito, Reiffenstein riportava la richiesta (in francese) del «generale 
Woronzow», che sollecitava un intervento dell’abate in relazione a 
certi versi tedeschi che l’Imperatrice avrebbe composto «et que le 
Pere Bertola a traduits en Italien et a fait imprimer dans un des 
journaux de Rome».9 Caterina, aggiungeva lo scrivente, «n’a fait 
jamais des vers, et encore moin des vers allemand quique c’est sa 
langue maternelle. Mais étant venue dans un Pais et une cour ou on 
ne se sert que de la Russe et de la francoise, l’allemande est deve-
nue celle que S.M.I. sait le moins». Malauguratamente i versi (pro-
babilmente scritti per burla) erano finiti fra le mani di gazzettieri 
amburghesi, che per insipienza li avevano pubblicati come opera 
dell’Imperatrice, e «de la cela a couru pour toute l’Allemagne et 
est parvenu jusqu’a Naples ches [sic!] le Pere Bertola qui ayant cru 
la chose vraie les a traduit en Italien». La smentita richiesta da 
Caterina («choqué») al giornalista tedesco non aveva probabil-
mente mai raggiunto l’Italia, e dunque si pregava Amaduzzi di in-
                                                
9 I brani della lettera vengono citati rispettando l’ortografia e la punteggia-
tura dell’originale. Le parole di Voroncov richiamano curiosamente le parole 
della stessa Caterina a Grimm (scritte a tutt’altro proposito) in una lettera del 7 
maggio 1779: «Je vous ai déjà mandé que je ne fais point de vers dans aucune 
langue, que ma prose est mauvaise en François et bien pire en allemand» 
(Pis’ma 1878, 137). 
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tervenire per pubblicarla sullo stesso giornale in cui era uscita la 
traduzione. 
Bertola aveva letto i ‘versi dell’Imperatrice’ in un giornale di 
Sciaffusa del 16 gennaio 1779,10 li aveva prontamente tradotti in-
sieme alle brevi notizie che spiegavano le circostanze della loro 
composizione e trasmesso il tutto ad Amaduzzi in una lettera del 
13 febbraio 1779 (Amaduzzi, de’ Giorgi Bertola 2005, 313-316), 
dichiarandolo «un monumento grande per la letteratura». Caterina, 
secondo il giornale, avrebbe tanto apprezzato le doti del suonatore 
di flauto e violinista ceco Vanhall (J. K. Va#hal), da inviargli la 
poesia, che Bertola considerava «graziosissimi e dilicatissimi», 
dentro una tabacchiera d’oro insieme con altri doni. Il testo uscì 
prontamente nell’«Antologia Romana» del febbraio 1779 (n° 35, 
275-277), accompagnato da una nota entusiastica dello stesso 
Amaduzzi, un inno ai sovrani «che con [le lettere e le scienze] da 
un lato, e colla generosità, e sensibilità dall’altro seggono maestosi, 
e benefici sui troni». Seguivano poi alcune righe che vale la pena 
di riportare, poiché mostrano come per l’abate savignanese la pub-
blicazione dei versi costituisse un punto a proprio favore nella 
battaglia che lo opponeva ai suoi avversari ideologici: «L’incom-
parabile Corilla, quel raro modello d’inimitabile entusiasmo estem-
poraneo, chiamata alle rive della Neva con replicati onorifici inviti, 
non poteva non formare un nobile oggetto di chi alterna così 
mirabilmente lo scettro di Giunone con la lira di Euterpe»; Cate-
rina era così in qualche modo arruolata nella difesa del genio di 
Corilla contro i suoi detrattori. 
L’errore era imbarazzante, perché le lodi profuse nei riguardi 
dei versi spuri dell’Imperatrice (che Bertola inseriva nel solco della 
grande tradizione tedesca, citando inoltre l’esempio di un altro so-
vrano-poeta, Federico II) rischiavano di trascinare nel ridicolo 
l’inconsapevole ‘autrice’. Amaduzzi si affrettò dunque a comuni-
care all’amico che i versi da lui tradotti non avevano nulla a che 
fare con Caterina, «nata per non fare la Musa; ma per esercitarle in 
sua lode» e a trasmettere la richiesta di Voroncov, chiedendo se 
                                                
10 Quale fosse il giornale di Amburgo che, a quanto sembra, era stato il 
primo a diffondere l’errore, non mi è stato per ora possibile accertarlo. Il testo 
qui riprodotto è tratto dalla «Post- und Ordinari Schaffhauser Samstags-
Zeitung» del 16 gennaio 1779 e lo devo alla disponibilità e alla gentilezza 
dello Staatsarchiv del Cantone di Sciaffusa, e in particolare della dott. Erika 
Seeger, che ringrazio vivamente per l’aiuto prestatomi. Il testo tedesco e la tra-
duzione di Bertola vengono riprodotti in appendice. 
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«con un concettoso Epigramma si potesse correggere questo equi-
voco» (Amaduzzi, de’ Giorgi Bertola 2005, 381; lettera del 30 no-
vembre 1779). La risposta, un po’ piccata, fu che «Non saprei che 
concetto trovare per far disdire con grazia l’Antologia intorno ai 
supposti versi di Caterina. Voi non mancherete certamente di ri-
pieghi, se veramente v’interessa questa palinodia che a me par fri-
vola. Del resto non solo il Gazzettiere di Hamburgo, ma quello di 
Shaffusa e quello di Berna han riportato que’ pochi versi ne’ lor 
fogli come usciti da mano Imperiale» (Amaduzzi, de’ Giorgi Ber-
tola 2005, 382; lettera del 4 dicembre 1779).11 La castagna bollente 
tornava dunque ad Amaduzzi, che preferì probabilmente lasciar 
cadere l’argomento: non risulta infatti che l’«Antologia Romana» 
abbia pubblicato una simile smentita.12 
L’episodio, di per sé di scarsa rilevanza, è tuttavia un sintomo 
dell’interesse con cui una parte del mondo intellettuale italiano se-
guiva l’attività della «Semiramide del Nord» e della rapidità con 
cui reagiva alle notizie che la riguardavano; e, soprattutto, di un 
radicato pregiudizio positivo nei confronti della sovrana che, gra-
zie anche a una ben orchestrata campagna pubblicitaria, sembrava 






Testo tedesco Traduzione di A. de’ Giorgi Bertola 
So sanft, mein Freund, wie deine Töne 
klingen, 
Kann meine Muse dir nicht singen, 
Dem ohngeachtet schweig ich nicht; 
Die Muse zahlet ihre Pflicht 
Dir und der göttlichsten der Flöten; 
Mehr fordre nicht von weiblichen Poeten. 
Denn auch der kleinste Ton von Dir 
Geht meinem ersten Liede Für. 
Non te cantar può la mia Musa, o Amico, 
Sì dolcemente, come 
Si diffonde il tuo suon: pure io non taccio: 
A te paga la Musa il suo tributo, 
E lo paga de’ flauti al più divino. 
Non esiger di più dal sesso mio. 
L’infima nota tua vince d’assai 
Il miglior de’ miei canti. 
Altro io non posso che accozzar parole; 
                                                
11 La curatrice dell’epistolario cita le «Nouvelles de divers endroits» (1689-
1787), noto anche come «Gazette de Berne», che usciva il mercoledì e il sa-
bato.  
12 Come sempre in questi casi l’errore si rivelò suggestivo e duraturo, se an-
cora in uno studio recente si cita l’articolo dell’«Antologia Romana» dedicato 
in gran parte a «una eccezionale, nuova poetessa: Caterina II di Russia» (Alle-
gri 2001, 150). 
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Ich kann nur Wörte künstlich fügen, 
Doch deine Kunst weiss Herzen zu 
besiegen. 
Catharina II 
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FEDOROV LEGGE TOLSTOJ, TOLSTOJ LEGGE FEDOROV 
 
 
Ancora a lungo discussero, accompagnandosi  
a casa l’un l’altro… 
Dalle memorie di I. M. Ivakin 
 
 
In una lettera datata 1-2 febbraio 1908 Lev Tolstoj definisce il 
filosofo Nikolaj Fedorov, scomparso da alcuni anni, «un uomo in-
dimenticabile, straordinario» (PSS, LXXVIII, 48). Di lui diceva 
all’amico Fet: «Sono assai fiero di vivere nella stessa epoca in cui 
vive un uomo simile» (Semenova 2004, 779). Parole strane, se 
consideriamo che negli ultimi quindici anni di vita Fedorov gli 
aveva invece riservato gli appellativi più duri: «il fariseo di Jasnaja 
Poljana, lo straniero che scrive di una Russia che non conosce»; 
«un bambino viziato, posseduto da uno spirito distruttivo»; «un 
arci-ipocrita», «il predicatore di un malvagio negativismo» (Fedo-
rov 1995-1999, I, 415; Fedorov 1995-1999, IV, 38-39). Un saggio 
rimasto incompiuto in cui, in forma di lettera aperta, venivano con-
futate le idee tolstoiane avrebbe dovuto intitolarsi: «Al panegirista 
della morte, al grande ipocrita del nostro tempo» (Fedorov 1995-
1999, IV, 32). 
Alla storia dei rapporti tra lo scrittore e il filosofo dell’Opera 
comune sono stati dedicati nel tempo diversi studi; i primi li si 
deve agli allievi di Fedorov, i più recenti risalgono comunque 
all’ormai lontana epoca sovietica.1 In modo un po’ semplificante, 
                                                
1 Peterson 1912; Gornostaev 1928; Nikitin 1980; Skatov 1978; Semenova 
1980. I più recenti lavori di S. Semenova e A. Ga!eva, che hanno prestato 
grande attenzione all’influenza esercitata da Fedorov sugli scrittori contempo-
ranei e sulla generazione successiva, hanno toccato l’argomento più da un 
punto di vista biografico che letterario (cfr. Semenova 2004; Ga!eva 2008). 
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vi vengono distinte tre fasi: gli anni dell’amicizia, tra il 1881 e il 
1885, in cui Tolstoj, incantato dalla vita ascetica e dall’aura di 
santità che circonda Nikolaj Fedorovi!, lo frequenta e si intrattiene 
con lui in lunghe conversazioni; poi sarebbe subentrata una se-
conda fase di contrasti e diversità di vedute; infine, dopo il 1891, si 
sarebbe aperta una terza fase di dichiarata inimicizia, testimoniata 
dalle molte pagine in cui Fedorov polemizza con toni velenosi col 
‘cattivo filosofo’ che ha preso il posto del grande scrittore. 
Effettivamente, per tutti gli anni ’90 gli scritti polemici e pieni 
di risentimento di Fedorov si alternano a risposte altrettanto pole-
miche di Tolstoj. Tuttavia non sono chiari né lineari i modi in cui 
si traducono nella coscienza e nell’opera tolstoiana le animate di-
scussioni che si svolgono tra i due nel gelido bugigattolo che ospita 
questo strano filosofo, e che poi proseguono per le vie della Mosca 
notturna, tra via Pre!istenka e Chamovniki. Quel loro accompa-
gnarsi a casa l’un l’altro, discutendo e passeggiando, non è solo un 
bel quadro di costume, o un aneddoto, bensì è testimonianza di un 
dialogo intenso e, inizialmente, di una effettiva comunanza di idee, 
benché intessuta di contraddizioni. 
Quando nel 18812 conosce Nikolaj Fedorov, che lavora come 
addetto alla catalogazione presso la sala di lettura del Museo 
Rumjancev di Mosca, Tolstoj sta attraversando un periodo di pro-
fonda crisi. Il 5 ottobre annota nel diario:  
 
È trascorso un mese, il più tormentoso della mia vita. Trasferimento a Mo-
sca. Tutti pensano a sistemarsi. Ma quando cominceranno, infine, a vivere? 
Ogni cosa è fatta non per vivere, ma per essere come gli altri. Infelici! E la vita 
non c’è. Puzza, pietre, lusso, miseria. Depravazione. Si sono riuniti i malfattori 
dopo aver derubato il popolo, hanno nominato dei soldati, dei giudici per pro-
teggere la loro orgia, e banchettano. Al popolo non resta altro da fare che, pro-
fittando delle passioni dissolute di questa gente, estorcerle quel che gli ha ru-
bato. 
 
E subito dopo:  
 
                                                
2 «Alla fine di settembre 1881 ho fatto conoscenza con Tolstoj; ho ascoltato 
la lettura del suo Vangelo. Da lui ho conosciuto anche Solov’ev. Nell’autunno 
di quell’anno ci fu il censimento di Mosca, a cui partecipò Tolstoj. E quello 
stesso anno cominciò la trasformazione di Tolstoj da grande scrittore in cattivo 
filosofo. In quell’epoca fu comunicata la prefazione al progetto [l’Opera co-
mune di Fedorov] a Solov’ev, Tolstoj e Strachov» (Fedorov 2000, 48). 
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Nikolaj Fedorovi! è un santo! Un bugigattolo. Bisogna fare il proprio do-
vere! Questo va da sé. Non vuole lo stipendio. Non ha biancheria, non ha un 
letto (PSS, XLIX, 58).  
 
Scoprirà anche come questi lavorasse molto oltre l’orario previ-
sto, comprese le domeniche, come distribuisse il suo misero onora-
rio a studenti poveri, come acquistasse a proprie spese i libri per la 
biblioteca, dormendo sulla terra nuda e nutrendosi solo di pane e 
tè. 
Fedorov gli si presenta come l’incarnazione della coerenza a cui 
lo scrittore aspira; come la ‘rotondità’ di Karataev per Pierre 
Bezuchov. Scrive a V. I. Alekseev: 
 
Anche qui ci sono persone autentiche. E Dio mi ha concesso di conoscerne 
due. Uno è Orlov, l’altro, il principale, è Nikolaj Fedorovi! Fedorov. È Biblio-
tecario alla biblioteca Rumjancev. Ve ne ho già parlato, se ricordate. È autore 
di un progetto di un’opera comune a tutta l’umanità, avente per scopo la resur-
rezione di tutti gli uomini nella carne. Prima di tutto, non è una cosa folle come 
sembra. (Non temete, io non condivido e mai ho condiviso le sue idee, ma le ho 
capite a tal punto che mi sento in grado di difenderle di fronte a qualunque altra 
fede che abbia uno scopo esteriore). […] Ha 60 anni, è poverissimo e regala 
tutto, è sempre allegro e mite (PSS, LXIII, 80-81). 
 
Da parte sua, anche Nikolaj Fedorovi! vive una sorta di incan-
tamento per l’autore di Guerra e pace, in cui aveva letto un’anti-
cipazione del progetto di resurrezione immanente attorno a cui 
ruota la sua ‘filosofia dell’Opera comune’.3 Nell’interpretazione di 
Fedorov, il romanzo aveva saputo rappresentare l’unione ‘fraterna’ 
del popolo russo che, come una sola anima, si era spontaneamente 
sollevato nella causa comune di salvare la patria e con essa tutte le 
generazioni passate, sottraendole all’apocalisse-Napoleone, al giu-
dizio finale, alla morte collettiva. È questa, secondo il filosofo, 
«l’unica opera veramente religiosa scritta da Tolstoj» (Fedorov 
1995-1999, II, 362); in essa egli aveva resuscitato i propri padri e 
nello stesso tempo aveva creato l’uomo nuovo, del futuro. Guerra 
e pace quindi prefigura, entro i confini della creazione artistica, 
quel potere illimitato della fantasia, della ragione e della volontà 
                                                
3 Per un’analisi del progetto fedoroviano e la sua importanza per la storia 
della cultura russa di inizio secolo cfr. Semenova 1990; Semenova-Ga!eva 
2004; Pazilova 1985; Hagemeister 1989. 
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umana sulla vita, sul tempo e lo spazio che dovrà realizzarsi con 
l’Opera comune, quando tutta la terra e l’universo diverranno 
l’arena della creazione cosmica in cui l’uomo ricostruisce ciò che è 
andato perduto e lo trasfigura, lo plasma secondo le leggi superiori 
della morale e dell’armonia. La bellezza del romanzo tolstoiano è 
bellezza teurgica, prosecuzione della bellezza della natura entro un 
progetto di riscatto finale che implica la fine del tempo. È la stessa 
idea di un’arte teurgica che sarà ripresa da Solov’ev e attraverso di 
lui arriverà a Mere"kovskij, Belyj e poi alle avanguardie degli anni 
’10 e ’20, ma che percorre in modo sotterraneo anche molta cultura 
russa ottocentesca. Già Aleksandr Herzen scriveva: «La morte non 
è inscritta nel concetto di organismo vivente, sta fuori di esso, fuori 
dei suoi confini. La vecchiaia e la malattia protestano con le loro 
sofferenze contro la morte, altro che invocarla, e se trovassero in sé 
le energie o fuori di sé i mezzi, vincerebbero la morte» (Gercen 
1959, 175). 
La lettura che dà Fedorov dell’arte tolstoiana e della letteratura 
nel suo complesso si fonda sul presupposto che le idee e le parole, 
se autentiche, possano e debbano migrare da un contesto spazio-
temporale a un altro, da un autore a un altro. È necessario sgan-
ciare la creazione artistica dalle intenzioni del singolo, riconducen-
dola nel quadro dell’Opera comune a tutti gli uomini: in tal modo 
lo scrittore stesso è salvato dal solipsismo a cui lo condannerebbe 
la chiusura nella samost’, nella sua singolarità: 
 
[…] prima, quando non si faceva ancora della parola una merce in vendita, 
quando si cercava di mettere le parole al servizio del bene comune, allora per lo 
più l’autore di una qualche opera che sembrava utile e necessaria la attribuiva a 
un famoso saggio o scrittore del passato, in modo che le si prestasse ancor 
maggiore attenzione.4 
 
Fedorov è convinto che Tolstoj, come Dostoevskij e Solov’ev,5 
possano farsi cassa di risonanza, potenti veicoli di diffusione del 
                                                
4 Da una lettera di Peterson a V. A. Ko"evnikov del 21 agosto 1897 in cui 
sono riportate le parole di Fedorov (Fedorov 1995-1999, IV, 607). Non è forse 
casuale che la decisione di Tolstoj di rinunciare ai diritti d’autore sulle proprie 
opere risalga proprio all’anno in cui conobbe Fedorov. 
5 «Chi è il pensatore a cui appartengono le idee che mi avete esposto? […] 
Mi ha troppo interessato. […] Quindi vi dirò che in sostanza sono completa-
mente d’accordo con queste idee. Le ho lette come fossero mie» (Dostoevskij 
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suo pensiero, così da farlo diventare patrimonio collettivo. Accadrà 
invece l’opposto: ognuno di questi scrittori piegherà a suo modo la 
‘filosofia dell’Opera comune’ alla propria prepotente personalità e 
visione del mondo, in parte snaturandola. Ma questo accadrà in se-
guito. 
 
Nella primavera del 1884 il conflitto interiore di Tolstoj diviene 
particolarmente acuto. «Sento la necessità di una maggiore coe-
renza, di una liberazione dalla menzogna – la follia in Cristo – sì» 
(PSS, XLIX, 73). Parallelamente, la frequentazione di Fedorov si 
fa assidua, come testimonia il diario dello scrittore: «Con lui sono 
sereno», vi annota. «Che peso. Sono un essere meschino, inutile e 
degno di compassione, e oltre tutto preso solo da se stesso. L’unica 
cosa buona è che desidero morire». E ancora, il 3/15 maggio 1884: 
«Sono andato al Museo. N. F. è buono e gentile. Ho passeggiato 
con lui…» (PSS, XLIX, 89). Cinque anni più tardi questo senso di 
serenità che il filosofo gli trasmette è ancora immutato, se il 7 feb-
braio 1889 scrive: «Non ho fatto nulla, mi sento triste e senza 
energie. Sono andato a passeggiare, al Museo. Nikolaj Fedorovi!, 
Kor#. In loro compagnia sto meglio…» (PSS, L, 33). La voce di 
Fedorov diviene in quest’epoca una delle voci contrastanti che si 
incrociano nella coscienza dello scrittore, combattuto tra il deside-
rio di pacificarsi seguendo l’esempio di vita dell’asceta filosofo e 
mettendosi al servizio dell’Opera comune e un’incapacità viscerale 
di accettare fino in fondo tutte le implicazioni del suo pensiero. 
Questo conflitto trova espressione artistica in diverse opere de-
gli anni ’80. I suoi racconti si popolano di vecchi saggi, pellegrini, 
eremiti, uomini dall’anima semplice e perciò vicini a Dio, esseri 
interiormente liberi che hanno rinunciato ai beni materiali, con-
trapposti a coloro che si perdono tra le vanità del mondo. Lo stile 
di questi racconti tende a riprodurre la parlata popolare;6 Tolstoj, 
affascinato dalla concezione di Fedorov di un’arte che è prodotto 
di tutto un popolo, di cui il singolo autore diventa ‘voce’, insegue 
in questi anni una narrazione senza gerarchie di autorità, in cui lo 
scrittore non sia demiurgo, ma dialoghi coi personaggi nel loro 
proprio linguaggio. 
                                                                                                                  
1988, 13-15). Per un’analisi del rapporto Dostoevskij-Fedorov cfr. Ga!eva 
2008; su quello con Solov’ev cfr. Ga!eva 2004. 
6 Cfr. i racconti popolari scritti nei primi anni ’80, in PSS, XXV, 7-172. 
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La critica di Fedorov a una cultura che ha perduto il proprio 
fine, l’appello a recuperare il legame che agli albori della civiltà 
esisteva tra arte, scienza e religione, la rivisitazione di tale legame 
alla luce del progetto di Opera comune, colpiscono Tolstoj; su tutto 
questo discute e si confronta col filosofo: «Mi sono arrovellato sul 
saggio sull’arte, ma è stato pressoché inutile. Sono andato […] da 
Nik Fed, abbiamo passeggiato e gli ho raccontato dell’arte. Ha ap-
provato».7 Nell’aprile 1889, quando scrive questa nota, egli sta la-
vorando a un primo abbozzo di saggio sull’arte su cui effettiva-
mente si ‘arrovellerà’, come ci raccontano i diari e la corrispon-
denza, nei due anni successivi, per poi abbandonarlo e tornare a la-
vorarci solo molto più tardi, stravolgendolo completamente.8 
L’abbozzo del 1889, inizialmente intitolato L’arte e la scienza, e 
le modifiche apportatevi fino al 1891 risentono in maniera evidente 
dell’influenza della filosofia dell’Opera comune. Il rifiuto di 
scienze e arti ‘inutili’, frutto di una civilizzazione distorta, vi si ac-
compagna all’affermazione della tremenda importanza di questi 
prodotti umani, che di generazione in generazione si tramandano e 
arricchiscono; l’insistenza continua sul debito che abbiamo nei 
confronti dei padri, la connessione tra conoscenza teorica e pratica, 
il legame di scienze e arti con l’astronomia (la ‘meccanica celeste’) 
– sono tutti nuclei tematici che rivelano chiare tracce delle conver-
sazioni con Fedorov (PSS, XXX, 236-239). Anche l’opera più 
complessa di un artista o di uno scienziato, dichiara Tolstoj, non è 
che il prodotto dell’accumularsi delle conoscenze e delle abilità 
tramandategli, e «tale accumulazione si compie non in maniera 
meccanica, morta, come un granello che si aggiunge a granello, 
bensì come qualcosa di organico, vivo, come cresce un albero o un 
animale» (PSS, XXX, 465). Alcuni frammenti scritti tra il 1889 e il 
1890 riprendono fedelmente persino il linguaggio utilizzato da Fe-
dorov.9 Ma già l’anno successivo lo scrittore riprende in mano que-
sti abbozzi e cancella tutti i riferimenti che si richiamano esplici-
tamente alla filosofia dell’Opera comune; gli accenti polemici nei 
confronti non di arti e scienze che hanno perduto il loro giusto fine, 
ma di arti e scienze ‘di per sé’, prendono il sopravvento. «L’arte è 
                                                
7 Dal diario del 12 aprile 1889, in PSS, L, 65. 
8 Per una dettagliata ricostruzione della lunga e tormentata gestazione di !to 
takoe iskusstvo?, che sarà pubblicato su «Voprosy filosofii i psichologii» tra il 
dicembre 1897 e il marzo 1898, cfr. Mi#in 1951.  
9 Si vedano in particolare i passi su arte e scienza scritti nell’autunno 1989, 
in PSS, XXX, 457-463, 466-468.  
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una panzana, – scriverà nel diario il 26 ottobre 1896. – È un sedu-
cente sollazzarsi con bambole, quadretti, canzoni, col gioco, con le 
fiabe, e nient’altro. Porre l’arte, come si fa (e lo si fa anche con la 
scienza) sullo stesso livello del bene è un sacrilège tremendo» 
(PSS, LIII, 115). La netta separazione tra l’arte e il bene condurrà 
Tolstoj ad avvilupparsi in una serie di contraddizioni irrisolvibili; 
nel testo definitivo di Cos’è l’arte? (1897-98) anche del legame tra 
le arti, la scienza e la religione, così centrale nel pensiero di Fedo-
rov come nei primi abbozzi del saggio, rimarrà solo una traccia 
nella conclusione. 
Anche il saggio In cosa consiste la mia fede?10 è intessuto di ri-
mandi alla filosofia dell’Opera comune. Di nuovo vi ricorre l’idea 
fedoroviana del debito che ha l’umanità verso le generazioni pre-
cedenti: «Tutti i beni della vita di cui godiamo ci sono stati e ci 
sono tuttora trasmessi, e perciò dobbiamo a nostra volta trasmet-
terli e renderli». C’è un conto aperto, un debito mai estinto nei con-
fronti di chi è esistito prima di noi, e «la vita autentica è solo quella 
che dà continuità alla vita passata» (PSS, XXIII, 390). Ma già nella 
pagina seguente lo scrittore sottolinea con curiosa insistenza come 
questo debito nei confronti dei padri sia da intendersi in senso tutto 
spirituale, in quanto Cristo stesso, di fronte alle antiche credenze 
sulla resurrezione dei morti nella carne, le ha negate e sostituite 
con «la sua dottrina della vita eterna in Dio» (PSS, XXIII, 391). 
 
Il ristabilimento [vosstanovlenie] dei morti non è né fisico né individuale. 
Coloro i quali sono resuscitati dai morti diventano figli di Dio e vivono come 
angeli nel cielo. […] Cristo, negando le resurrezione individuale, fisica, ricono-
sce il ristabilimento della vita nel fatto che l’uomo trasferisce la propria vita in 
Dio (PSS, XXIII, 394). 
 
In questo consiste, secondo Tolstoj, la salvezza promessa. Fa-
cendo riferimento ai Vangeli, egli ribadisce più volte il fatto che 
nell’originale greco Cristo non utilizzi mai le parole ‘resurrezione’ 
e ‘risorgere’. 
                                                
10 Tolstoj lavora a V "em moja vera? tra il 1883 e il 1884; il saggio è pubbli-
cato in sole 50 copie presso «Russkaja mysl’», e subito proibito dalla censura. 
Circola comunque clandestinamente, e l’anno dopo viene pubblicato a Parigi 
col titolo Ma religion; segue nello stesso anno l’edizione in tedesco e in inglese 
(PSS, XXIII, 548-554). 
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L’impressione che si riceve dalla lettura di questi saggi è che 
Tolstoj vi stia portando avanti una discussione rimasta aperta con 
Fedorov, e senta la necessità di separare il grano dal loglio, di dare 
rilevanza a quanto egli condivide e non condivide nel progetto 
dell’Opera comune. Ne riprende quindi le idee, ma estrapolandole 
dal loro contesto; l’idea-guida di una resurrezione concreta di tutte 
le generazioni passate, con le implicazioni filosofiche connesse, la 
‘reinterpreta’ alla luce della sua propria evoluzione interiore. La 
stessa operazione è compiuta in Cosa dobbiamo fare?.11 Lo scrit-
tore vi indica ripetutamente la comune lotta contro le leggi impla-
cabili della natura come obbligo ‘principale e indubitabile’ del ge-
nere umano. Con parole che riprendono alla lettera il pensiero di 
Fedorov sulla inseparabilità di fisico e psichico, egli ribadisce che 
il venir meno del singolo a tale obbligo è punito con «la morte del 
corpo» e «la distruzione della vita razionale». Ma, di nuovo, subito 
dopo avverte la necessità di puntualizzare, e chiarisce che per ‘lotta 
con la natura’ è da intendersi il lavoro fisico, materiale: il ritorno 
salvifico alla fatica contadina (PSS, XXV, 380-381). 
Ciononostante, Tolstoj rimane convinto di poter conciliare la 
propria visione con la filosofia dell’Opera comune. Nello stesso 
periodo in cui si arrovella su questi saggi, egli tenta di far cono-
scere alla comunità scientifica russa l’idea della resurrezione im-
manente delle generazioni passate e del popolamento del cosmo, 
sfidando il dileggio e il ridicolo.12 Ma se lo scrittore pare non ve-
dere la propria contraddittorietà, la vede bene Fedorov, e il dialogo 
tra i due si trasforma spesso in accesa polemica. Il 14 gennaio 1889 
Tolstoj annota: «Ho spaccato la legna, ho passeggiato, ho incon-
trato Nikolaj Fedorovi! e ho chiacchierato un po’ con lui. […] il 
                                                
11 Tak "to #e nam delat’? è iniziato nel 1882 sotto le forti impressioni rice-
vute dopo il trasferimento a Mosca, viene ripreso nel 1884 e sarà oggetto di 
continui interventi e rifacimenti fino al 1886. Anche la storia della pubblica-
zione di questo saggio, osteggiato dalla censura, è molto complessa: alcuni 
stralci sono inseriti nel dodicesimo volume delle Opere dello scrittore curate da 
Sof’ja Andreevna nel 1886, il testo integrale vedrà la luce invece solo nei primi 
anni del nuovo secolo dapprima in Svizzera, poi a Londra (PSS, XXV, 740-
765). 
12 L’episodio è narrato dal professor M. M. Troickij, allora presidente della 
Società di Psicologia di Mosca, il quale, contraddicendo il racconto che ne farà 
in seguito lo stesso Fedorov, afferma che Tolstoj espone il progetto fedoro-
viano con assoluta serietà. Cfr. Gornostaev 1928, 16; Fedorov 1995-1999, IV, 
46. 
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suo tono di sicurezza è incredibile. Un tono simile è sempre in rap-
porto inverso alla verità. Gli ci vuole un impiastro» (PSS, L, 23). 
D’altra parte, Fedorov non è meno mordace nelle sue critiche. È 
questa l’epoca in cui Tolstoj inizia a interessarsi alle idee del 
molokanin Timofej Bondarev, a cui scrive: «Presto avrò 60 anni, e 
di tormenti ne ho avuti a milioni, ma negli ultimi anni ho tagliato il 
fieno e arato, e anche quest’anno spero di farlo, e trovo gioia, sa-
lute e tranquillità spirituale soprattutto in questo lavoro».13 Nel 
1888, dopo vari interventi della censura, esce una versione ridotta 
di La laboriosità, o il trionfo dell’agricoltore, un saggio a cui lo 
scrittore lavorava già dal 1884 e che avrebbe dovuto accompagnare 
la pubblicazione degli scritti di Bondarev. Vi è contenuto un aperto 
invito a tornare tutti a quel lavoro contadino che elimina la con-
traddizione tra ciò che è fisico, corporale, animale (naturale) e ciò 
che è spirituale (divino): «Applica le mani deboli e inesperte a 
quella prima attività che nutre chi ha fame e veste chi ha freddo: il 
lavoro dei campi, la lotta con la natura; allora sentirai per la prima 
volta un terreno sicuro sotto ai piedi».14 Persistono, in questa con-
cezione della lotta comune contro la natura, gli echi del pensiero di 
Fedorov, della sua critica alla vita cittadina, ma entro un contesto 
ideologico che sta facendosi drasticamente inconciliabile. La strana 
miscela con le idee di Bondarev conduce a uno snaturamento del 
progetto di Opera comune: Tolstoj sostiene sì la necessità di elimi-
nare la fame e la penuria che sono all’origine dell’assenza di fra-
tellanza tra gli uomini, ma poi suggerisce come ricetta per rag-
giungere tale scopo non uno sviluppo mirato della scienza, come 
riteneva il filosofo, bensì il lavoro manuale per il pane, «medicina 
che può salvare l’umanità» (PSS, XXV, 466-467). 
La risposta di Fedorov è contenuta nell’articolo In cosa deve 
consistere il vero trionfo dell’agricoltore (Fedorov 1995-1999 , IV, 
19-20) e nel successivo La non-azione, o un’azione paterna e fra-
terna?,15 «rivolto a far sì che i Karataev non si trasformino nei 
                                                
13 Lettera del 26 marzo 1886, in Donskov 1996, 33-34. 
14 L. N. Tolstoj, Trudoljubie, ili tor#estvo zemledel’ca, «Russkoe delo», 13 
(1888), pp. 12-13; ora in PSS, XXV, 463-475. La citazione è a p. 474. Il saggio 
è pubblicato integralmente, assieme all’opera di Bondarev, nel 1890 a Parigi e 
nel 1896 a Londra. Nel frattempo l’introduzione di Tolstoj è inserita nelle 
Opere dello scrittore curate da Sof’ja Andreevna nel 1890. 
15 Il saggio doveva uscire in brossura col titolo V za$"itu dela i znanija 
protiv avtora nedumanija i nedelanija, ma non passa all’esame della censura. 
Ora in Fedorov 1995-1999, II, 342-370.  
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Bondarev» (Fedorov 1995-1999, II, 348): riducendo l’insegnamen-
to di Cristo alla formula ‘guadagnati il pane col sudore della fron-
te’, dichiara Nikolaj Fedorovi!, si condanna l’uomo all’insensa-
tezza di una vita animale basata sulla fatica, fatica di Sisifo, lavoro 
da formicaio; proprio quello da cui la scienza può e deve salvarci. 
 
E se anche tutti quelli che non lavorano la terra, rigettata la scienza, la 
scienza che studia la terra, l’acqua, e tutto ciò da cui dipende un raccolto, si 
mettessero ad arare e si dedicassero non all’opera comune, ma solo a quella in-
dividuale, da ciò i cattivi raccolti, le grandinate, le morie e le malattie, e anche 
le liti e l’odio per i vicini e i lontani non solo non cesserebbero, ma neppure 
diminuirebbero; e intanto si dovrebbe rinunciare ad ogni speranza di liberarsi 
da questi flagelli anche nel futuro. […] Lo smascheramento dei vizi degli 
scienziati è un grande merito del conte Tolstoj; ma tale smascheramento non 
deve trasformarsi nella negazione della scienza stessa (Fedorov 1995-1999 II, 
345-348). 
 
Rispetto e stima per il grande scrittore che si sta smarrendo tut-
tavia ancora permangono, come testimonia uno scambio di lettere 
con Sof’ja Andreevna, nel 1887, relative alla cessione dei mano-
scritti di Tolstoj al Museo Rumjancev (Nikiforova 2010); Fedorov 
ancora ritiene di poter coinvolgere Lev Nikolaevi! nel suo progetto 
di trasformazione del museo da sterile raccolta di oggetti morti in 
grandioso centro di ricerca, frutto dell’azione congiunta di arti e 
scienze finalizzata al progetto della resurrezione.16 
Nel 1891 il filosofo di nuovo si rivolge al famoso scrittore, e 
questa volta sarà l’ultima: attraverso I. M. Ivakin, gli chiede di dif-
fondere il suo progetto di ‘regolazione della natura’ per contrastare 
la carestia che sta colpendo le campagne russe.17 Nella risposta di 
Tolstoj a Ivakin, del novembre 1891, leggiamo:  
 
Sulla possibilità di influenzare il movimento delle nubi in modo che la 
pioggia non cada di nuovo sul mare ma là dove serve, non so e non ho letto 
nulla, ma penso che non sia una cosa impossibile e che tutto ciò che si farà in 
questa direzione sarà buono. Si tratta esattamente di uno dei risvolti della con-
                                                
16 Cfr. il saggio Muzej, ego smysl i nazna"enie in Fedorov 1995-1999, II, 
370-430. Sul museo nel pensiero di Fedorov come unione di ragione, senti-
mento e memoria, ma una ‘memoria legata alla terra’, cfr. Lomako 2003; Ba-
lakirev 2010. 
17 Cfr. il testo della lettera di Ivakin in Fedorov 1995-1999, IV, 655-658. 
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cezione di Nikolaj Fedorov con cui ho sempre simpatizzato e simpatizzo tut-
tora, cioè un’opera che valga la fatica, un’opera comune a tutta l’umanità (PSS, 
LXVI, 85). 
 
Fedorov s’infuria, accusa Tolstoj di aver travisato completa-
mente il suo progetto, di averne visto solo l’aspetto di utilità im-
mediata, «come se si trattasse solo di utilizzare l’acqua piovana 
che si riversa inutilmente in mare» (Fedorov 1995-1999, IV, 18). 
Lo scrittore si è così posto allo stesso livello degli scienziati ameri-
cani che cercano di controllare le piogge artificialmente18 senza ca-
pire che ciò deve inscriversi in un progetto ben più ampio, per il 
quale è necessaria una collaborazione planetaria degli studiosi e 
dei popoli. 
La regolazione della natura, nella visione di Fedorov, avrebbe 
dovuto mirare a sconfiggere la legge che condanna l’umanità alla 
sofferenza e alla penuria, anche grazie all’utilizzo di eserciti e ar-
mamenti. Contro l’invito tolstoiano ai giovani a sottrarsi al servizio 
militare, Fedorov proclama che non bisogna gettare la spada, ma 
riforgiarla in aratro, e alle armi e al materiale esplosivo è possibile 
dare un obiettivo ‘fraterno’.19 
Ma la riflessione tolstoiana ha ormai preso un’altra direzione, 
inaccettabile per il filosofo. Nello stesso novembre 1891 esce l’ar-
ticolo Una tremenda questione,20 in cui lo scrittore accusa il go-
verno di non prendere provvedimenti adeguati ad affrontare la ca-
restia e dichiara pubblicamente aperta la sua battaglia contro le 
istituzioni. Fedorov interrompe con lui ogni rapporto, d’ora in poi 
al barin che possiede due palazzi e predica la vita raminga, al pos-
sidente che invita il contadino ad accontentarsi di due ar$in di 
terra, all’arci-ipocrita di Jasnaja Poljana (Fedorov 1995-1999, IV, 
36-44) egli rifiuterà di stringere la mano. 
Il mese successivo Tolstoj invia a Londra perché venga pubbli-
cato sul «Daily telegraph» un altro articolo di denuncia delle re-
sponsabilità del governo nella carestia dilagante. L’articolo viene 
tradotto ed esce sul giornale il 14 gennaio 1892. Il 22 gennaio le 
                                                
18 Sulle «Moskovskie novosti» nel 1891 era uscito un articolo in cui si 
descrivevano esperimenti in questa direzione eseguiti nel Texas (cfr. Fedorov 
1995-1999, IV, 59). 
19 Cfr. Stat’i o razoru#enii i umirotvorenii, in Fedorov 1995-1999, II, 267-
334. 
20 L. N. Tolstoj, Stra$nyj vopros, «Russkie vedomosti», 306 (6.11.1891); ora 
in PSS, XXIX, 117-125.  
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«Moskovskie novosti» ne pubblicano ampi stralci in ri-traduzione 
russa, come prova del fatto che si tratta di propaganda socialista 
antigovernativa. Fedorov, amareggiato, legge l’episodio come un 
aperto incoraggiamento dello scrittore alla rivolta, come il seme di 
nuove future violenze sparso da un falso nemico della guerra. 
Com’è noto, il rifiuto di Tolstoj nei confronti di scienza, sapere, 
ragione, civiltà si farà sempre più estremo, traducendosi spesso in 
affermazioni paradossali e ‘scandalose’: contro il progresso scien-
tifico e tecnologico, egli afferma che la scienza e le arti servono 
agli oziosi, che si deve tornare a zappare, che bisogna dare alle 
fiamme le biblioteche e le mostre e i musei; si pratichi l’astinenza e 
l’ascetismo, si demolisca un’istituzione ecclesiastica che tradisce il 
messaggio di Cristo e uno Stato che si regge sul sopruso. Per tutti 
gli anni ’90 Fedorov starà come un segugio sulle orme dello scrit-
tore per sottoporne a critica serrata ogni presa di posizione pub-
blica, per confutarne ogni nuova tesi. 
Del 1893 è l’articolo di Tolstoj La non-azione,21 scritto sotto 
l’influenza del Tao e del pensiero del filosofo cinese Lao-Tsi, a cui 
segue una durissima replica di Fedorov, Riassunto della filosofia di 
L. Tolstoj: 
 
Agli studenti dice: ‘non studiare!’, all’impiegato ‘non lavorare!’, a chi è 
chiamato al servizio militare ‘rifiutati!’, al cittadino ‘non pagare le tasse!’. A 
una mostra ‘sarebbe bello metterci della dinamite!’; i musei e le biblioteche ‘si 
dovrebbe darli alle fiamme!’; i musei e le cattedrali ‘sono peggio delle bettole!’ 
È senza dubbio il nirvana, un nuovo nichilismo, la più infame negazione di 
tutto (Fedorov 1995-1999, IV, 46). 
 
Nello stesso anno è pubblicato a Parigi Il regno di Dio è dentro 
di voi; il saggio ha ampia diffusione tanto in Occidente che, lungo 
canali clandestini, in Russia.22 Di nuovo Fedorov commenta in toni 
taglienti; Tolstoj, moralista e cattivo filosofo, che lancia appelli 
all’amore e alla fratellanza, che dà ricette per una vita giusta, ap-
                                                
21 L. N. Tolstoj, Nedelanie, «Severnyj vestnik», 9 (1893), pp. 281-304. Cen-
surato, esce poco dopo su una rivista francese ma in una traduzione che Tolstoj 
giudicò pessima (cfr. PSS, LII, 103); ora in PSS, XXIX, 173-201.  
22 Tolstoj lavora a questo saggio tra il 1890 e il 1893. La prima edizione pa-
rigina è in francese, ma nel 1894 in Germania il testo è edito anche in russo, e 
con grande rapidità si diffonde clandestinamente nel paese. In Russia vedrà la 
luce solo nel 1906 (cfr. PSS, XXVIII, 366-370). 
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partiene alla folta schiera delle anime belle che coltivano ridicole 
utopie:  
 
Ammettiamo pure l’impossibile, cioè che aprire tutte le prigioni, togliere 
tutti i ceppi, disarmare tutti gli eserciti non costi al genere umano neanche una 
vita; ammettiamo che la non resistenza al male dell’uomo trasformi persino gli 
animali e gli stessi lupi in vegetariani, e costringa la locusta e la mosca au-
striaca a rinunciare anche al vegetarianesimo; e renda innocui i batteri e i ba-
cilli e, infine, faccia sì che la stessa forza cieca della natura, commossa dalla 
nostra non-azione, non provochi più né alluvioni né siccità; tutto ciò non ri-
solve comunque il problema, giacché non ci libera dalla colpa per il male che è 
già stato commesso (Fedorov 1995-1999, II, 359). 
 
La fratellanza non è un imperativo morale da anime belle, af-
ferma Fedorov, è una conquista che si ottiene con la conoscenza 
dell’uomo e della natura, conoscenza psichica e fisica avente per 
scopo la vittoria sulla penuria e sul dolore, la resurrezione delle 
generazioni passate e il ripristino dell’umanità nella sua interezza. 
L’idea che ‘il regno di Dio sia dentro di noi’, che sia possibile at-
traverso una rinascita spirituale dei singoli vincere la violenza, è, 
agli occhi del filosofo, totalmente assurda. «Finché metà degli uo-
mini soffre la fame, rapporti fraterni non ce ne possono essere» 
(Fedorov 1995-1999, IV, 28). I comandamenti morali non possono 
nulla contro il fatto che la nostra vita si basa sul reciproco stermi-
nio in una continua lotta dell’uno contro l’altro. Ma non sarà 
l’ignoranza dei semplici a salvarci, giacché «la natura punisce 
l’ignoranza con la morte» (Fedorov 1995-1999, II, 343). 
La soluzione è non il rifiuto tolstoiano del sapere, la negazione 
dell’intelligenza umana, bensì un sapere che elimini l’opposizione 
tra teoria e prassi e l’antagonismo tra ricchi e poveri, tra chi sa e 
chi non sa, tra città e campagna. Il lavoro comune non può ridursi 
all’aratura e alla semina, esso deve occuparsi delle condizioni 
stesse che permettono la vita animale e vegetale. 
 
Il tolstoismo è stata la conseguenza naturale dell’ammissione kantiana 
dell’impossibilità della conoscenza, ha trasformato l’agnosticismo di Kant in 
dottrina, imponendo il non-pensare, e ha limitato la ragion pratica con una mo-
rale la cui più alta espressione è stata il non-agire (Fedorov 1995-1999, IV, 
21). 
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Cos’è stato fatto da Tolstoj per chiarire le cause dell’assenza di fratellanza e 
trovare i mezzi per ricostituirla? Non-pensare, non-fare: non studiare, non pre-
stare servizio!... Questo è tutto! La resurrezione l’ha rifiutata, affermando o che 
la morte non esiste, o che è una buona cosa. Una buona cosa ‘quel tremendo 
buco nero senza fondo’, quel sacco in cui tenta di passare senza mai riuscirci 
Ivan Il’i! col suo grido disumano ‘non voglio-o-o!’ (Fedorov 1995-1999, II, 
337). 
 
Il giudizio di Fedorov è implacabile e colpisce anche le opere 
narrative di Tolstoj. La Potenza delle tenebre, col suo appello a un 
bene morale astratto riposto nel popolo, è frutto di ipocrisia e di 
odio per la cultura: «Egli nutre un odio diabolico per tutto ciò che è 
frutto di intelligenza e cultura ed esalta gli idioti folli per Cristo del 
tipo di ‘Tae’23» (Fedorov 1995-1999, IV, 38). Nella Sonata a 
Kreutzer lo scrittore predica un ascetismo fine a se stesso, che può 
condurre solo all’autodistruzione del genere umano. Digiuno e ca-
stità, sostiene Fedorov, acquistano il loro senso solo se inseriti in 
un progetto di evoluzione biologica dell’uomo, parallela alla rego-
lazione della natura e dell’universo: punto finale a cui si deve mi-
rare è la capacità di assorbire gli elementi necessari direttamente, 
con una trasformazione delle sostanze cosmiche in minerali, poi in 
vegetali e infine in tessuti vivi evitando la catena alimentare basata 
su morte e distruzione. 
Così, grattando via la superficie, il rapporto tra l’utopista24 
Nikolaj Fedorov e il concreto e socialmente impegnato Lev Tolstoj 
sembra ribaltarsi nel suo contrario. Nel momento in cui si consuma 
la frattura del grande scrittore col mondo contemporaneo, Fedorov 
sviluppa invece le sue idee in una grandiosa progettazione futuri-
stica, fondata sull’idea di un utilizzo di scienza e tecnica non al 
servizio del progresso inteso come aumento del benessere mate-
riale per pochi, ma di una resurrezione universale immanente e del 
popolamento del cosmo. Non si tratta di un’utopia, ma di una 
‘ipotesi radicale’ riguardante il mondo come dovrebbe essere, in 
                                                
23 Il vecchio Akim, personaggio del dramma La potenza delle tenebre, seb-
bene non sappia scrivere e parlando dica di continuo ‘tae’, è superiore a tutti 
per qualità interiori e incarna l’ideale tolstoiano di coscienza e giustizia che 
trionfa sulla nuova realtà, in cui le leggi etiche e religiose proprie dell’antico 
mondo contadino sono state infrante. Grazie al suo esempio, il riscatto appare 
possibile: il figlio Nikita, che si era smarrito, infine ‘si risveglia’ alla vita e 
torna alla verità di Dio. 
24 Cfr. Lukashevich 1977, Poli#!uk 2010. 
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senso concreto e materiale, e non morale.25 Un’ipotesi-guida, un 
progetto, che esige continua verifica attraverso l’applicazione pra-
tica alla ricerca. Per quanto profonde siano le cause della mortalità, 
sostiene il filosofo, essa non costituisce una necessità inevitabile. Il 
male sta nella ‘inconsapevolezza’ della natura, nel ciclo di vita e 
morte, che la ragione umana ha il compito di spezzare. I mali so-
ciali vanno ricondotti alla condizione universale di miseria umana 
da cui nessuno è immune, da cui l’umanità può salvarsi solo con 
un indirizzo consapevole dell’evoluzione. 
Perché il dialogo fra i due grandi del pensiero a un certo punto si 
interrompe e lascia il posto alla polemica, cosa li porta su posizioni 
così lontane? Eppure, il punto di partenza era stato lo stesso: la ri-
cerca di un senso che si salvi dall’essere mortale dell’uomo.26 Ma 
proprio il rapporto con la morte può essere una chiave per accedere 
ai motivi profondi del dissenso. Per Fedorov la morte si identifica 
col male in quanto principio ontologico, insediatosi nella vita col 
peccato originale che ha condotto alla separazione tra divino e 
umano, spirito e carne, dentro e fuori; nello spezzare il legame dia-
bolico tra vita e morte è riposto il compito dell’uomo, che così 
realizza il comandamento di Cristo: «Siate perfetti, com’è perfetto 
il Padre vostro che è nei cieli» (Matteo 5, 48). Per Tolstoj invece la 
morte rimane sempre un mistero; fonte di orrore e terrore che egli 
esorcizza in vario modo nelle sue opere, ma da cui non sa comun-
que distogliere lo sguardo. Consapevole del fatto che l’uomo com-
prende solo ciò che gli è simile, ciò che è vivo e finito, in quanto la 
ragione non può superare il principio individuale (tutti i suoi eroi 
‘razionali’ uccidono la vita nel tentativo di comprenderla), egli av-
verte tuttavia visceralmente come quest’essere umano finito sia 
mosso da un’insopprimibile tensione a cogliere il Tutto, quel Dio-
Tutto che è un non-senso della ragione: «L’unione di tutto è 
un’evidente contraddizione. Una contraddizione è Dio vivo, Dio 
Amore. Dio vivo, l’Amore, è la necessaria conclusione della ra-
                                                
25 Cfr. Kazjutinskij 2010. 
26 Scriveva Tolstoj alla fine degli anni ’70: «Se non oggi, domani, arrive-
ranno le malattie, la morte (e sono già arrivate) delle persone care, e mie, e non 
resterà nulla, tranne il fetore e i vermi. Ciò che ho fatto, di qualunque cosa si 
tratti, sarà dimenticato da tutti, e presto o tardi anch’io non ci sarò più. Ma al-
lora perché darsi tanto da fare? Come può un uomo non rendersi conto di tutto 
questo e vivere, ecco cos’è incredibile! Si può vivere solo finché si è ubriachi 
di vita; ma non appena ritorni in te non puoi non vedere che tutto ciò è solo un 
inganno, e uno stupido inganno!» (Ispoved’, in PSS, XXIII, 13). 
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gione e nel contempo un non-senso, contrario alla ragione».27 Solo 
per empatia possiamo cogliere questa dimensione dell’Assoluto, 
ma a prezzo della perdita della samost’, del principio individuale. 
Come accade a Ivan Il’i! o ad Andrej Bolkonskij, nel momento del 
passaggio dalla vita alla morte si realizza questa mistica unione 
con l’universo e si apre una comprensione altra, che tuttavia 
esclude l’amore per le forme di vita finite. Questo spiega il tol-
stoiano ‘amore per la morte’,28 attinto alla tradizione mistico-mas-
sonica, che si fonde nel suo pensiero col principio schopenhaue-
riano secondo cui il male e la sofferenza sono riposte nel manife-
starsi della Volontà, e quindi intrinseci alla vita stessa nel suo indi-
vidualizzarsi. In Guerra e pace e in Anna Karenina la morte e il 
male erano in qualche misura interpretabili come il frutto del sepa-
rarsi dell’individuo da stirpe, famiglia, antenati (Anna e il principe 
Andrej, in cui si afferma appieno il principio individuale, spezzano 
il vincolo famigliare, il loro amore è sterile ed essi sono portatori 
di morte per i propri cari e per se stessi), e su questo comune sen-
tire era ancora possibile il dialogo con Fedorov; ma per il Tolstoj 
degli anni ’90 il male non è più un vizio etico derivante dall’igno-
ranza, né è un principio ontologico da combattere e sconfiggere: 
esso coincide con la vita stessa, quella vita che i romanzi tolstoiani 
invece esaltano in ogni sua manifestazione. Forse è questa con-
traddizione che Fedorov coglie nel ‘panegirista della morte’, e 
Tolstoj ne è in certo senso consapevole: «Adesso lui non mi può 
sopportare prima di tutto perché non condivido le sue teorie, e poi 
perché amo la morte» (Lazurskij 1895, 465-466). 
 
Ma Tolstoj è veramente un ammiratore della morte, come lui stesso ama di-
pingersi? Tutta la sua esistenza, tutta la sua attività contraddicono queste pa-
role. Fingendosi amante della morte, in tutte le sue opere egli perseguita coloro 
che privano della vita, la reprimono e danneggiano… Egli lotta per la conser-
vazione della vita di tutti e ovunque: talmente alto è il valore che le attribuisce! 
Non c’è dubbio che sarebbe stato pronto a sacrificare la sua propria esistenza in 
nome della conservazione e del rispetto dell’esistenza di molti, per il suo 
trionfo sulla morte; avrebbe voluto, si può dire, con la propria morte rimediare 
alla morte (Fedorov 1995-1999, IV, 36). 
 
                                                
27 Da una lettera a N. N. Strachov del 1876 (PSS, LXII, 244). 
28 Bicilli ha parlato in proposito di ‘mistica della morte’ (Bicilli 1928). 
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L’ultimo romanzo di Tolstoj contiene fin dal titolo un rimando 
polemico al progetto fedoroviano, e insieme un omaggio; il testo di 
Resurrezione è disseminato, soprattutto nelle prime versioni, di ri-
ferimenti alla filosofia dell’Opera comune, e una descrizione ini-
ziale di Simonson-Vilhelmson era apertamente ispirata alla figura 
reale di Fedorov:  
 
Nella vita V. era un asceta. Si nutriva di solo pane ed era vergine […] Vi-
veva solo, nutrendosi solamente di pane, e aveva ideato una teoria filosofica 
sulla necessità di resuscitare materialmente tutti i defunti. […] Nechljudov non 
riusciva ad andare d’accordo con lui; V., che era buono con tutti, era partico-
larmente ostile e severo con N. (PSS, XXXIII, 291). 
 
Il romanzo è letto da Fedorov come una nuova conferma del 
fatto che lo scrittore ha smarrito la strada. «È grande il servigio 
reso da Tolstoj nel chiamare la sua ultima opera Resurrezione: egli 
vi ha dimostrato chiaramente l’impossibilità di una resurrezione 
morale senza una resurrezione anche fisica, reale» (Fedorov 1995-
1999, IV, 36). L’opera che nel progetto tolstoiano doveva essere la 
maggior espressione e il coronamento della sua filosofia della non-
azione e della rinascita nello spirito («Non una resurrezione fisica e 
individuale dei morti, ma una rinascita alla vita in Dio»; PSS, 
XXIII, 392), nella lettura che ne dà Fedorov rivela invece appieno 
l’inconsistenza di una simile ricetta, il fallimento del tolstoismo. 
Il contraddittorio fedoroviano non cesserà mai di risuonare nella 
coscienza e nella riflessione di Tolstoj. In una lettera a Peterson del 
febbraio 1908 lo scrittore ricorda il caro e indimenticabile Fedorov, 
in un’altra promette di rileggerne gli scritti con attenzione (PSS, 
LXXVIII, 48; PSS, LXXXII, 180). E infatti il primo volume della 
Filosofia dell’opera comune, pubblicato dagli allievi di Fedorov 
nel 1906 e tuttora conservato nella biblioteca di Jasnaja Poljana, 
rivela un’attenta lettura;29 Tolstoj sottolinea e fa annotazioni in 
margine non solo ai passi con cui concorda, ma anche a quelli in 
cui Fedorov critica duramente tutte le idee che lo scrittore aveva 
abbracciato: l’idea di una rinascita interiore, la dottrina buddista, il 
concetto di nirvana, il principio della non-azione. Sembra quasi 
che nel leggere il volume egli volesse riprendere le parole del suo 
interlocutore, ridiscuterle, confutarle ancora una volta, mantenere 
                                                
29 Fedorov 1906-1913. Cfr. anche Biblioteka Tolstogo 1975, 392-393. 
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vivo il dialogo oltre il tempo e la morte. Come del resto lo stesso 
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NUMISMATICA ED EMBLEMATICA DELL’EPOCA PETRINA:  
LE ILLUSTRAZIONI DELL’ISTORIJA PETRA VELIKAGO  
DI ZAHARIJA ORFELIN 
 
 
Il presente studio è volto a chiarire il ruolo degli emblemi nel-
l’apparato iconografico tipico della produzione numismatica di e-
poca petrina, sulla base di alcune immagini tratte dall’edizione 
illustrata dell’Istorija Petra Velikago di Zaharija Orfelin, la prima 
monografia dedicata alla vita e alle gesta del sovrano russo scritta e 
pubblicata in una lingua slava. 
L’arte delle medaglie fu introdotta da Pietro il Grande a sup-
porto della sua campagna di riforme economiche e politiche volte 
ad integrare la Russia nel quadro geopolitico dell’Europa del primo 
’700, come strumento di propaganda e di glorificazione dei suc-
cessi della monarchia russa. L’iconografia delle medaglie petrine 
accoglie e rielabora la tradizione stilistica della numismatica euro-
pea dell’epoca barocca, in particolare per quanto riguarda il verso 
delle medaglie, spesso occupato da complicate composizioni a 
forte carattere emblematico ed allegorico. 
* 
Zaharija Orfelin (1726-1785) fu senza dubbio una della figure 
più straordinarie della storia culturale serba.1 Come uomo ed intel-
lettuale, egli incarnava a pieno le caratteristiche dell’Illuminismo 
settecentesco: pur da autodidatta raggiunse un sapere enciclope-
dico, e fu, come vedremo, non solo poeta, storico e teologo, ma 
anche un eccellente stampatore e grafico, giustamente ricordato 
                                                
1 Per quanto riguarda la bibliografia sull’autore si segnalano in particolare i 
contributi di D. Ruvarac (1887), T. Ostoji! (1923), D. Medakovi! (1954), B. 
Marinkovi! (1972) e L. "ur#i! (2002). B. "ali! ha recentemente curato un’an-
tologia critica dell’opera dello scrittore serbo, uscita per i tipi di Matica Srpska 
(Orfelin 2011). Infine, in ambito italiano si veda il volume di R. Morabito rela-
tivo alla cultura serba del ’700 (Morabito 2001). 
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come «uno dei maggiori artisti serbi del Settecento» (Medakovi! 
1954). 
Già magistar presso la slavenska !kola di Novi Sad e in seguito 
cancelliere del metropolita di Karlovci, al principio degli anni Ses-
santa del Settecento Orfelin prese ad occuparsi pressoché a tempo 
pieno di letteratura e stampa, eccellendo anche come grafico, in 
particolare nella tecnica dell’acquaforte. Nello stesso periodo ini-
ziò la sua collaborazione con lo stampatore veneziano di origine 
greca Demetrio Teodosio, al quale il senato della Serenissima 
aveva appena accordato un monopolio ventennale per la stampa e 
il commercio di libri in alfabeto greco, cirillico e glagolitico. Nel 
maggio del 1764 Orfelin si trasferì stabilmente a Venezia e prese 
servizio presso la bottega Teodosio, dove fu attivo, prima come co-
editore e quindi come revisore, fino al 1770. 
Verso la fine degli anni Sessanta Orfelin ottenne dai Riformatori 
dello studio di Padova la licenza necessaria a dare alle stampe una 
‘Vita di Pietro il Grande in lingua illirica’,2 opera che venne pub-
blicata a Venezia nel 1772 col titolo di "itie i slavnya dela 
Gosudarja Imperatora Petra Velikago (Orfelin 1772a). Come 
scrive Orfelin nella prefazione, si tratta della prima monografia su 
Pietro I scritta in una lingua slava, un’opera considerevole in virtù 
della sua mole (due tomi, per un totale di circa 800 pagine) e della 
ricchezza del materiale documentario impiegato, «il primo libro 
della tradizione serba per cui sia stato usato il metodo scientifico» 
(Medakovi! 1954, 256). Oltre che fra il pubblico serbo, l’opera 
godette di una buona diffusione anche in Russia, tanto da giustifi-
care un’‘edizione in lingua russa’ uscita per i tipi dell’Accademia 
delle Scienze di San Pietroburgo nel 1774.3 
Definita «uno dei libri più importanti del Settecento serbo» 
(Grbi! 2000), la monografia conta quattro edizioni e, nel corso de-
gli oltre duecento anni decorsi dalla sua pubblicazione, ha solle-
vato molti quesiti, questioni risolte (almeno in parte) solo recente-
mente grazie ad alcuni documenti ritrovati negli archivi russi 
("ali! 2010). 
                                                
2 La licenza fu registrata il 27 settembre 1770 (ASV, Riformatori dello Stu-
dio di Padova, f. 342, Registro dei mandati di licenze x stampe 1759-1769, 47). 
3 A proposito del riadattamento linguistico operato dai russi, lo studioso 
Ivan Mokuter sostiene invece che l’opera fosse già scritta praticamente in 
russo, fatta eccezione per pochi serbismi (Mokuter 1965). 
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Le prime due edizioni dell’opera vennero pubblicate a Venezia 
nel 1772 con il già citato titolo "itie i slavnya dela Gosudarja 
Imperatora Petra Velikago, entrambe in forma anonima.4 La terza 
edizione della monografia, intitolata Istorija o #itii i slavnych 
delach velikago gosudarja imperatora Petra Pervago (Orfelin 
1772b), presenta invece il nome dell’autore sia nel frontespizio, sia 
in calce alla dedicatoria rivolta a Caterina II posta in apertura al 
primo volume. La quarta edizione è infine quella pietroburghese 
del 1774. 
La terza edizione si distingue dalle altre tre in quanto è l’unica 
ad essere corredata da illustrazioni, realizzate dallo stesso Orfelin 
tramite la tecnica dell’acquaforte. Malgrado anche questa edizione 
sia datata Venezia 1772, documenti d’archivio hanno dimostrato 
come essa sia stata ultimata dall’autore solo dopo il suo ritorno in 
Serbia, e più precisamente verso la fine del 1779. Le illustrazioni, 
così come il frontespizio e la dedicatoria firmati, vennero infatti in-
serite solo in un secondo momento nei pochi esemplari dell’opera 
che Orfelin aveva portato con sé da Venezia, e i completi così for-
mati vennero rilegati ex novo in quel di Novi Sad (Fori$kovi! 
1969; "ali! 2010). Le illustrazioni – in tutto 47 nel primo tomo e 
20 nel secondo, comprendenti medaglie, carte geografiche e piani 
di battaglia – fanno di questa edizione il più bel libro del Sette-
cento serbo, frutto dell’abilità grafica dei maestri veneziani e dello 
stesso Orfelin. Si tratta di un’edizione assai rara, della quale per 
lungo tempo si ignorò addirittura l’esistenza: il primo a darne noti-
zia fu Dimitrije Ruvarac, in uno studio apparso sulla rivista 
«Javor» nel 1887. Allo stato attuale delle ricerche risulta che la so-
la biblioteca Matica Srpska di Novi Sad possiede un completo, 
originariamente donato da Orfelin all’amico Petar Stefanovi!.5 
La monografia su Pietro il Grande fu concepita fin dall’inizio 
come un libro corredato da illustrazioni, come testimoniano i co-
stanti riferimenti ad esse che punteggiano il testo. 
Nel caso specifico delle medaglie, Orfelin sostiene di aver usato 
come modelli gli originali conservati presso il Munz kabinet di 
                                                
4 Per ulteriori approfondimenti in merito alle questioni editoriali inerenti la 
monografia si vedano "ur#i! 2002 e "ali! 2010. 
5 Il completo conservato presso la Biblioteca della Matica Srpska di Novi 
Sad fu acquisito nel 1989 e catalogato con segnatura %18&' IV 13/1-2 (Dra(i!-
Doderovi!-Mijovi! 1991, 87). Per un elenco completo degli esemplari ad oggi 
noti si veda Grbi! 2000. Il presente studio si basa proprio sull’esemplare con-
servato a Novi Sad. 
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Vienna.6 In realtà, appare più probabile che egli abbia utilizzato le 
illustrazioni di altre opere letterarie dell’epoca come modelli per i 
suoi stampi, eccellendo peraltro per raffinatezza, precisione e cura 
del dettaglio (Vasi! 1963). Quali furono dunque le opere che 
Orfelin prese a modello? In principio si pensò al volume Slava 
Rossii ili sobranie medalei ozna$aju!$ich dela Petra Velikago 
(Mosca 1770), sorta di catalogo illustrato creato sulla base della 
collezione personale del brigadiere Teodor I. Dmitriev-Mamonov 
(Medakovi! 1954). Come nota lo storico serbo D. Davidov, ad un 
confronto fra le medaglie riportate nel volume moscovita e quelle 
scelte da Orfelin (praticamente le stesse) appare tuttavia evidente 
come le illustrazioni della raccolta russa siano di qualità grafica 
decisamente inferiore rispetto a quelle realizzate dall’autore serbo: 
questa constatazione, unita al fatto che lo Slava Rossii uscì solo nel 
1770 – dunque quando Orfelin era già a buon punto del suo lavoro, 
– induce a rivolgersi altrove, e più precisamente ad Occidente, per 
trovare i modelli delle illustrazioni. Sempre secondo Davidov, mo-
dello per le medaglie fu il volume Histoire de Pierre surnommé le 
Grand (Amsterdam – Lipsia 1742), opera di Eléazar de Mauvillon 
(De Mauvillon 1742). Considerato però che le medaglie del vo-
lume francese sono in numero inferiore rispetto a quelle proposte 
da Orfelin, è d’obbligo supporre che ci siano anche altre fonti, pe-
raltro non ancora individuate (Davidov 2001, 59). 
Restano infine da chiarire i criteri che guidarono Orfelin nella 
scelta delle illustrazioni da inserire nella monografia. La studiosa 
serba Radmila Mihailovi! osserva come l’apparato grafico conferi-
sca «maggiore stile e freschezza ad un libro dal contenuto classico, 
nato dalla penna di uno storico e ravvivato dall’entusiasmo di un 
artista e dall’attenzione di un illustratore dalla mano abile ed 
esperta» (Mihailovi! 1970, 424). Nella selezione compiuta da 
Orfelin traspare dunque la sua doppia natura di storico e di artista: 
come storico egli considerava le medaglie (e in generale tutte le 
illustrazioni) dei veri e propri documenti, che inserì a supporto del 
testo; come artista scelse soprattutto composizioni dal forte carat-
                                                
6 Orfelin dovette superare delle effettive difficoltà nel reperire le fonti per la 
sua opera. Nato in una terra da lui definita «lontana e non colta», con grande 
tenacia e sacrificio riuscì a procurarsi alcuni tra i testi più recenti sull’ar-
gomento facendoli arrivare da Germania e Russia. Con i suoi oltre duecento 
volumi la biblioteca personale di Orfelin era una delle raccolte più importanti e 
preziose nella Serbia dell’epoca, ed è ad oggi conservata presso la Biblioteca 
del Patriarcato Serbo a Belgrado (Durkovi!-Jak$i! 1976; Kotar#i! 1983). 
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tere emblematico, in linea con il gusto concettuale e simbolico del 
barocco serbo. 
* 
Come già anticipato, la numismatica, arte volta per tradizione a 
commemorare importanti eventi storici, fu introdotta in Russia da 
Pietro il Grande come parte integrante della sua campagna di ri-
forme volte a fare del paese una potenza. L’interesse del sovrano 
russo per l’arte delle medaglie era nato durante la Grande Amba-
sceria, quando egli ebbe la possibilità di ammirare le ricche colle-
zioni private dei suoi colleghi europei. L’intensificarsi dei rapporti 
culturali fra la Russia e l’Europa occidentale e la moda diffusasi 
fra i più stretti collaboratori dello zar di allestire collezioni di mo-
nete e medaglie nelle proprie biblioteche personali aprirono le 
porte dell’Impero russo alla medaglieria occidentale (Spassky-
Shchukina 1974, 10-11).7 
Fino all’epoca petrina le medaglie venivano commissionate 
dalla corte russa a manifatture straniere, solitamente tedesche. La 
prima zecca di stato meccanizzata fu aperta a Mosca per iniziativa 
di Pietro il Grande all’inizio del ’700: lo zar aveva compreso il 
potenziale delle medaglie, piccole sculture portatili piacevoli alla 
vista ed efficaci come mezzo di propaganda, ed era intenzionato a 
produrle in gran numero.8 
Nello specifico, le medaglie di epoca petrina si dividono in 
commemorative (le più numerose), personali e medaglie-ricom-
pensa per i militari. 
Le medaglie commemorative celebrano perlopiù le grandi vitto-
rie di Pietro il Grande e venivano inviate anche alle corti straniere, 
con lo scopo di rendere il mondo partecipe di questi eventi 
(Spassky-Shchukina 1974, 12). Dopo il successo di Poltava, ad 
esempio, lo zar decise di realizzare una serie di medaglie dedicate 
alla Grande guerra del Nord. La creazione degli stampi fu commis-
sionata al maestro tedesco Philipp Heinrich Müller (1654-1718), 
noto per aver già lavorato per i reali di Inghilterra, Austria e Sve-
zia. Caratteristica delle medaglie russe era il forte carattere docu-
mentaristico: a Müller vennero dunque forniti dati precisi sulle 
                                                
7 La collezione personale dello zar costituisce il fondo principale della 
sezione di numismatica della Kunstkammer dell’Accademia delle Scienze rus-
sa, ora all’Ermitage (Spassky-Shchukina 1974, 7). 
8 Nel 1701 venne aperta a Mosca la zecca detta ‘dell’Ammiragliato’, mentre 
la zecca di San Pietroburgo venne messa in funzione nel 1725 (Spassky-
Shchukina 1974, 7). 
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vittorie militari, incisioni con viste delle città conquistate, mappe 
delle fortezze ed un medaglione in gesso con il ritratto di Pietro. 
Nel corso di due anni Müller completò 28 stampi raffiguranti le 
maggiori vittorie raccolte dalla Russia fra il 1702 e il 1714. Nel 
1716 gli stampi vennero spediti a Mosca, dove lo zar supervisionò 
personalmente la coniazione della prima serie di medaglie 
(Spassky-Shchukina 1974). 
L’iconografia scelta da Müller riflette lo stile del barocco occi-
dentale in fatto di arte medagliera. La sua officina completò tre tipi 
di recto con ritratto alla spalla di Pietro, oltre a due stampi che lo 
raffigurano a cavallo (utilizzati per le medaglie commemorative 
delle battaglie di Lesnaja e Poltava). Nei ritratti lo zar è avvolto nel 
mantello reale indossato sopra l’armatura, mentre sul bordo delle 
medaglie corre la scritta «PETRVS ALEXII FIL. D. G. RVSS. 
IMP. M. DVX. MOSCOVIÆ». Il ricorso al titolo di Imperatore – 
un anacronismo se si pensa che le medaglie furono coniate nel 
1716, mentre Pietro fu incoronato imperatore solo nell’ottobre del 
1721, dopo la fine della guerra con la Svezia – denota la volontà 
dello zar di essere considerato alla pari dei suoi interlocutori euro-
pei. Il verso delle medaglie raffigura invece città, mappe geografi-
che, dettagliate scene di battaglia e figure della mitologia classica, 
divinità che, se non occupate in battaglia, compaiono a proteggere 
le truppe russe. Stringati dati sull’esito dei conflitti vengono forniti 
nelle iscrizioni poste a margine. Le medaglie appartenenti a questa 
serie erano destinate ad un pubblico limitato ed elitario, composto 
da aristocratici e diplomatici stranieri, il che spiega l’abbondanza 
di citazioni dotte (Ovidio, Virgilio, Claudio); le iscrizioni in lingua 
russa, invece, sottolineano lo stile nazionale di questi piccoli ca-
polavori d’arte. 
Va comunque sottolineato come gli eventi della storia russa 
siano abbondantemente rappresentati anche nella medaglieria occi-
dentale. La natura straordinaria della figura di Pietro lo rendeva in-
fatti un ‘buon soggetto’ per l’arte occidentale: nacque così una se-
rie di medaglie prodotte all’estero in epoca petrina (ma non com-
missionate dalla corte russa) cui la tradizione numismatica si riferi-
sce solitamente col nome di Rossica, dedicate perlopiù alle vittorie 
petrine, ma anche agli eventi della Grande Ambasceria e alla na-
scita e morte dello zar (Less 2003). 
A fianco delle medaglie commemorative, l’epoca petrina ci ha 
lasciato in eredità anche un buon numero di esempi di medaglie-ri-
compensa, che venivano distribuite ai partecipanti delle campagne 
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militari in sostituzione dei tradizionali gagliardetti. Si tratta in que-
sto caso di una peculiarità dell’esercito russo, introdotta da Pietro il 
Grande con lo scopo di incoraggiare sentimenti patriottici fra i mi-
litari. Le medaglie prodotte a questo scopo erano d’argento per i 
soldati semplici e d’oro per gli ufficiali, di dimensione variabile a 
seconda del rango (Spassky-Shchukina 1974, 14-15). 
* 
Come in parte già anticipato, caratteristica della numismatica 
petrina è, oltre alla precisione documentaristica, la costante pre-
senza di emblemi ed allegorie nelle composizioni che occupano il 
verso delle medaglie. Il pubblico russo, destinatario principale 
della produzione numismatica dell’epoca, fu educato a riconoscere 
e decifrare tali elementi grazie alla diffusione di manuali di em-
blematica mutuati perlopiù dalla tradizione occidentale. 
Nel mondo occidentale la cultura dell’emblema – forma lettera-
ria che secondo il motto oraziano ut pictura poesis si compone di 
testo (motto e spiegazione, spesso in versi) ed immagine (pictura) 
– conobbe il suo momento d’oro nel Rinascimento e fino al primo 
Seicento, divenendo un fenomeno pan-europeo con più di sette-
cento autori e circa tremila edizioni in diverse lingue (Schöne 
1964, 17). I maggiori capolavori della letteratura emblematica e 
allegorica occidentale nacquero proprio in quest’epoca, a partire 
dall’Emblematum liber dell’italiano Andrea Alciati (Augusta 
1522), considerato il capostipite del genere. L’ampia diffusione del 
genere è legata anche alle particolari condizioni sociali dell’Europa 
della Controriforma, in cui l’emblema, in virtù delle sue grandi 
potenzialità didattiche, divenne una delle armi preferite della pro-
paganda gesuitica: in quest’ottica, lo stretto connubio creatosi fra 
l’omiletica di matrice gesuitica e l’emblematica di carattere mora-
listico-didattico perpetuava ed ampliava la tradizione della medie-
vale Biblia pauperum. La letteratura emblematica toccava in realtà 
diversi campi del sapere, spaziando fra teologia e filosofia, lette-
ratura e storia, zoologia e geografia. 
Dopo una fase di parziale declino il genere acquistò nuova vita-
lità in epoca barocca: l’emblema divenne allora mezzo di espres-
sione favorito tanto nelle arti visive quanto in letteratura, poiché ri-
spondeva a pieno al gusto per il metaforismo e alla tendenza, tipica 
del barocco e già rinascimentale, di creare legami semantici fra 
immagine e parola (Morozov 1973, 20-22). 
A partire dal XVII secolo il gusto per l’emblematica si diffuse 
anche nel mondo slavo orientale. Il relativo isolamento culturale 
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patito fino a quel momento portò infatti ad uno sviluppo del genere 
del tutto peculiare e tardivo rispetto all’Europa Occidentale: in 
Russia, ad esempio, l’arte emblematica giunse attraverso la media-
zione del barocco polacco e ucraino, del cui linguaggio poetico era 
divenuta un elemento costitutivo. La diffusione di testi di emble-
matica in Ucraina è testimoniata dai ricchi cataloghi delle bibliote-
che private, che ne registrano la presenza già a partire dall’inizio 
del ’600.9 Elementi di emblematica entrarono ben presto anche nei 
manuali di poetica utilizzati negli istituti scolastici, in particolare 
presso l’Accademia kieviana: com’è noto, i testi qui impiegati 
vennero perlopiù mutuati dai collegi gesuitici polacchi, dove l’em-
blematica era parte integrante del programma di stilistica 
("i(evskij 1978, 147). Così, nel suo trattato Nauka albo sposob 
zlo#enja skazanja (Kiev 1659), Ioannikij Galjatovskij consigliava 
di attingere alle raccolte di emblemi per la preparazione dei ser-
moni. Proprio in seno all’Accademia kieviana nacque infine il vo-
lume Ithika Ieropolitika (Kiev 1712), senza dubbio l’esempio più 
significativo di emblematica della tradizione russo-ucraina.10 Oltre 
che nell’omiletica, comunque, l’emblematica veniva impiegata an-
che nella poesia panegirica e nel teatro scolastico (Morozov 1974, 
186). 
I primi emblemi della tradizione russa furono creati da Simeon 
Polockij come appendice al poema lungo Threnodies, scritto nel 
1669 a commemorare la scomparsa della zarina Marija Mi-
roslavskaja, in cui si registra probabilmente la prima apparizione 
della parola emblemata (Hippisley 1990, 117). Polockij, che si era 
avvicinato all’emblematica durante gli anni trascorsi presso l’Ac-
cademia kieviana, fece dell’emblema un elemento fondamentale 
della propria poetica: da una catalogazione effettuata nel 1689 su 
una parte della sua biblioteca personale risulta che egli possedeva 
alcune fra le raccolte di emblemi più importanti della tradizione 
occidentali (Hippisley 1990, 119). Come secondo esempio del-
l’emblematica di Polockij possiamo citare l’ode Orel Rossijskij, 
                                                
9 Opere di emblematica compaiono nei cataloghi delle biblioteche di P. 
Mogila, S. Javorskij, F. Prokopovi# e H. Skovoroda ("i(evskij 1936, 52; 
Verchovskoj 1916, II: Katalog biblioteki F. Prokopovi$a). 
10 Si tratta di una sorta di ‘catechismo per immagini’, il primo del genere nel 
mondo ortodosso, un’opera di carattere squisitamente didattico-morale che uti-
lizza motivi tratti anche dall’emblematica cattolica. Ogni breve capitolo pre-
senta un concetto astratto, trattato in due o tre pagine in prosa, e corredato da il-
lustrazioni di carattere emblematico (Mati! 1927; Grdini! 1983, 47). 
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panegirico composto nel 1667 in onore dello zarevi# Aleksej 
Alekseevi#, il cui soggetto è incentrato sull’emblema dell’aquila, 
figura centrale del gerb russo. 
La svolta avvenne comunque in epoca petrina: così com’era 
successo per la numismatica, anche l’emblematica fu uno dei tanti 
elementi che entrarono in Russia attraverso la finestra aperta da 
Pietro il Grande sull’Occidente. La grandezza dell’Impero russo e i 
suoi successi vennero spesso rappresentati attraverso emblemi e 
simboli, la cui diffusione contribuì a modificare «l’intero sistema 
semiotico della Russia» (Licha#ev 1978, 170-174). 
Un documento autografo del 1700 testimonia come lo zar stesso 
scegliesse immagini e motti da fornire alle officine di corte, oltre a 
dilettarsi in prima persona nel disegnare, intagliare ed incidere em-
blemi su osso e legno. Com’era nel suo stile, Pietro il Grande si 
procurò i migliori manuali occidentali, da cui trasse un’ampia 
gamma di soggetti: il libro sul comodino di Pietro era la nota 
Ikonologija di Cesare Ripa (Roma 1593), in una lussuosa edizione 
in folio edita a Parigi nel 1644 (Morozov 1974, 199; 223). 
Le biblioteche russe dell’epoca petrina contavano alcune fra le 
edizioni più importanti della tradizione emblematica occidentale: 
oltre alla raccolta di Ripa, particolarmente amati erano il volume 
Symbola et emblemata (Norimberga, 1590-1604) dell’umanista te-
desco Joachim Camerarius, nonché i lavori del gesuita francese 
Claude François Menestrier e del poeta olandese Jakob Cats, editi 
fra la fine del XVI e la prima metà del XVII secolo. Il manuale 
Idea de un príncipe político cristiano, representada en cien 
empresas (Monaco1640) dello spagnolo Diego de Saavedra-Fajar-
do venne tradotto da Feofan Prokopovi# per volere dello zar, che 
ne impose la lettura allo zarevi# Aleksej ("i(evskij 1978, 143). 
La prima raccolta realizzata ad uso esclusivo del pubblico russo, 
naturalmente su disposizione di Pietro il Grande, fu invece pubbli-
cata ad Amsterdam nel 1705 col titolo di Symbola et emblemata 
(Symbola e emblemata 1705).11 Si tratta di una vera e propria enci-
clopedia di 840 emblemi tratti dalle più autorevoli raccolte occi-
dentali, qui riproposti con motti in olandese e spiegazioni in russo, 
latino, francese, italiano, spagnolo, olandese, inglese e tedesco. Il 
libro ebbe una buona diffusione per l’epoca e conobbe più edizioni 
                                                
11 L’accordo con lo stampatore olandese Jan Tesing venne infatti stipulato 
in occasione del soggiorno dello zar ad Amsterdam durante la Grande Amba-
sceria (Maksimovi#-Ambodik 1989, XIII). 
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successive, russe (San Pietroburgo 1719 e 1788) e non (Amster-
dam 1741; Harleem 1743). L’edizione del 1788, curata da Nestor 
Maksimovi#-Ambodik ed intitolata Emblemata et symbola, è 
l’ultima in ordine cronologico e la prima interamente in lingua 
russa; essa viene menzionata da Turgenev nel capitolo IX del Nido 
di nobili (Hippisley 1989). 
La raccolta andava a codificare una moda già diffusa nella Rus-
sia petrina, imponendosi come standard e fonte di ispirazione 
nell’applicazione dell’emblematica alle arti. Come ricorda lo stu-
dioso sovietico A. A. Morozov, gli emblemi tratti dal Symbola et 
emblemata comparivano ovunque nella Russia petrina: nei drammi 
messi in scena dagli studenti dell’accademia moscovita e nelle in-
tricate composizioni che adornavano le edizioni dell’epoca; negli 
spettacoli pirotecnici allestiti a salutare le vittorie di Pietro il 
Grande e sulle carene delle navi della flotta russa. Tutta una serie 
di emblemi tratti dal Symbola et emblemata entrò infine nel reper-
torio architettonico della neonata San Pietroburgo (Morozov 1974, 
202-220). In generale, la gamma di emblemi utilizzati non è così 
ampia e denota una certa ripetitività: rifarsi agli stessi emblemi, fi-
gure e motti non particolarmente complessi e ben noti ai più, tal-
volta modificati ad hoc in base alle direttive dello zar, aveva infatti 
uno scopo didattico (Morozov 1974, 222). 
* 
Dal canto suo, anche Orfelin doveva avere una buona cono-
scenza dell’emblematica occidentale, penetrata anche nella cultura 
serba grazie ai manuali portati dai maestri ucraini attivi presso le 
scuole slavo-latine della metropolia di Karlovci negli anni Venti e 
Trenta del Settecento: nei manoscritti in questione (ad oggi si con-
servano due manuali di retorica ed uno di poetica) viene dedicata 
particolare attenzione alle teorie sull’uso di simboli, geroglifici, 
emblemi ed enigmi (Grdini! 1983, 45-46). 
In seguito, il genere si diffuse anche attraverso le raccolte di 
emblemi russe e ucraine. Il già citato volume kieviano Ithika Iero-
politika rappresenta in questo senso un caso interessante: la rac-
colta, ben nota fra gli artisti serbi nella sua edizione del 1712 gra-
zie agli esemplari portati in patria dai connazionali che avevano 
studiato presso l’Accademia Mogiliana, fu ristampata a Vienna nel 
1774 utilizzando i cliché importati dalla lavra kieviana e mante-
nendo la stessa lingua, in modo da sopperire alla forte richiesta sul 
mercato. Esemplari dell’opera erano registrati presso la biblioteca 
della metropolia di Karlovci e di alcuni monasteri del Sirmio (Da-
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vidov 1978, 233). In generale comunque l’influsso di volumi simili 
all’Ithika sul linguaggio figurativo del barocco serbo non si limitò 
all’utilizzo di singoli emblemi, ma entrò nella sostanza della poe-
tica artistica: come di fatto in Russia, il repertorio tematico degli 
artisti serbi era per gran parte codificato dalle raccolte di emblemi, 
come dimostrano le iconostasi di Simeon Jovanovi! Balti! (ex al-
lievo dell’Accademia kieviana)12 o gli affreschi del monastero di 
Kru$edol, dove spiccano elementi tratti dal Symbola et emblemata 
petrino (Timotijevi! 1996, 218).13 
* 
Vediamo ora come la numismatica di epoca petrina applicò i 
precetti dell’emblematica barocca, grazie ad alcuni esempi tratti 
dalle illustrazioni alla monografia di Orfelin. 
Nella sua biografia su Pietro il Grande, Voltaire riporta il se-
guente aneddoto: 
 
Ancor più sorpreso fu quando, essendo andato a vedere coniar le monete in 
quella lunga galleria del Louvre, dove tutti gli artisti del re sono onorevolmente 
alloggiati, una medaglia essendo caduta a terra e lo zar essendosi affrettato a 
raccoglierla, su quella medaglia vide incisa la sua immagine, e sul verso una 
Fama con un piede appoggiato al globo, e le parole di Virgilio: “Vires acquirit 
eundo”, fine e nobile allusione, sì adatta a Pietro il grande; questa medaglia, 
coniata in oro, fu offerta a lui e a quanti lo accompagnavano (Voltaire 1945, 
268). 
 
Lo stesso episodio viene raccontato da Orfelin nel secondo tomo 
della sua monografia (Orfelin 1970, II, 132). 
La medaglia citata (figura 1), disegnata dal maestro francese 
Jean Duvivier, presenta sul recto un ritratto di profilo del giovane 
Pietro I, vestito dell’armatura e avvolto nel mantello di ermellino. 
Come un glorioso imperatore, Pietro porta il laureo sul capo e 
                                                
12 Simeon Balti!, monaco di Hopovo, giunse a Kiev nel 1762 per 
apprendere l’arte della pittura di icone. Dopo aver frequentato per tre anni la 
scuola d’arte iconografica di Kiev, Balti! ritornò in patria ed operò quasi esclu-
sivamente presso il monastero di Gomirje, esercitando una grande influenza 
sugli artisti a lui contemporanei. Le icone ed iconostasi di Balti! seguono il 
modello dell’iconografia russa dell’epoca (Jovanovi! 1926, 28). 
13 Per maggiori chiarimenti sull’influenza della grafica occidentale sull’arte 
serba del ’700 si veda lo studio di Ljiljana Sto$i! (1992), la quale elenca le 
principali raccolte del genere diffuse nell’area che va da Belgrado a 
Szentendre. 
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ostenta un’aria fiera. Il verso della medaglia è invece occupato da 
una scena allegorica: al centro domina la figura alata della Fama, 
ritratta in volo verso il sole nascente (a sinistra) mentre suona la 
tromba; sullo sfondo, a destra, si stagliano delle colline. Le dida-
scalie latine che completano la medaglia concorrono al generale ef-
fetto di solennità: sul recto il titolo «PETRUS ALEXIEWITZ 
TZAR MAG. RUSS. IMPERAT.» riconosce e legittima lo status di 
Pietro I inserendolo nell’olimpo dei sovrani europei, mentre sul 
verso si legge il motto virgiliano «VIRES ACQUIRIT EUNDO». 
Come ci ricordano Orfelin e Voltaire, la medaglia in questione 
venne coniata nel 1717 e donata a Pietro il Grande in occasione di 
una sua visita alla zecca di Parigi. Si noti anche qui come 
l’iscrizione costituisca un perfetto anacronismo. Lo zar stesso rico-
nobbe l’importanza di questo gesto e conservò sulla sua scrivania 
un esemplare in oro della medaglia, purtroppo andato perduto 
(Spassky-Shchukina 1974, 20). 
La seconda medaglia proposta (figura 2) è invece datata 20 di-
cembre 1717. L’emblema scelto è quello dell’aquila reale, figura 
centrale del gerb russo. Il verso della medaglia è occupato 
dall’aquila che spicca il volo verso il sole, motivo tradizionalmente 
associato alla rappresentazione del valore, del coraggio, della no-
biltà di stirpe (Henkel-Schöne 1996, 757-780). Il motto recita 
«Dobrodetel’ tvorit’ dobrodu$a». 
Il volume Symbola et emblemata (Symbola et emblemata 1705) 
riporta tre varianti dello stesso emblema (nn. 142, 260, 518), cor-
redati rispettivamente dai motti «Bez stracha», «E(e az’ (elaju 
bo(estvenno est’» e «Blagostiju otca moego na tja glja(u». 
L’emblema dell’aquila reale ricorre spesso nella poesia panegi-
rica russa: nella già citata ode Orel Rossijskij, ad esempio, Polockij 
descrive l’aquila (Aleksej Michajlovi#) che accompagna l’aquilotto 
in volo (lo zarevi# Aleksej) e gli insegna a guardare dritto al sole, 
ovvero a contemplare senza timore la divinità (Hippisley 1971, 
178). La figura dell’aquila che spiega le ali verso il sole compare 
anche nel teatro scolastico di epoca petrina (Morozov 1974, 199). 
Molte delle medaglie dell’epoca presentano figure di imbarca-
zioni. Uno splendido esempio del genere è fornito dal terzo esem-
plare qui proposto, la medaglia celebrativa coniata in occasione 
della pace di Nystadt, che il 30 agosto del 1721 pose fine alla lunga 
Guerra del Nord segnando il definitivo tramonto della potenza 
svedese e l’affermarsi della Russia come nuova potenza baltica. 
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La composizione di questa medaglia (figura 3), intitolata Dopo 
il diluvio della guerra del nord, è basata su un apparato di imma-
gini bibliche ampiamente diffuso e in uso nell’arte russa nel primo 
quarto del Settecento, combinate ad allegorie tratte dalla mitologia 
antico-greca. La guerra del Nord venne spesso paragonata dai 
contemporanei al diluvio: ecco perché sul recto della medaglia tro-
viamo l’arca di Noè e la colomba che vola sopra di essa recando un 
ramoscello d’ulivo. Sullo sfondo la giovane città di San Pietro-
burgo è legata con un arcobaleno all’antica Stoccolma. Due iscri-
zioni completano la composizione: sul bordo superiore corrono le 
parole «Sojuzom’ mira svjazuemy», su quello inferiore la scritta 
«V’ Neistate. Po potope severnyja voiny 1721». Il verso della me-
daglia è invece occupato da una lunga, elaborata iscrizione, un pa-
negirico in latino e russo dedicato a Pietro Imperatore e padre della 
patria. 
La chiave d’interpretazione dell’emblema impiegato per questa 
medaglia sta nel doppio significato della parola mir, che in russo 
significa sia ‘mondo’ che ‘pace’. Dopo il diluvio (la guerra) nac-
que infatti un nuovo mondo, cui la colomba in volo sopra l’Arca 
(la Russia) portava la pace. L’arcobaleno simboleggia invece il 
patto con la divinità, e annuncia che la pace (o il mondo) non verrà 
più sconvolta da un’altra guerra (Campa 2002, 24). 
L’immagine dell’arca e il motto «Po do(de blagopolu#naja po-
goda» costituiscono l’emblema num. 372 del Symbola et emble-
mata (Symbola et emblemata 1705). Il tema del diluvio venne ri-
preso anche nell’allestire lo spettacolo pirotecnico organizzato a 
Mosca per celebrare la vittoria. Nella monografia su Pietro il 
Grande Orfelin descrive nel dettaglio il complesso disegno prepa-
rato per la creazione dei fuochi d’artificio: la parte centrale della 
composizione è occupata dall’arca, adagiata sulla sommità di un 
monte circondato dalle acque; sopra di essa si libra in volo verso 
Ovest il dio Ermes (Mercurio), raffigurato secondo l’iconografia 
tradizionale – ovvero con il petaso sul capo e i talari ai piedi men-
tre regge il sacchetto dei denari nella mano sinistra e il caduceo 
nella destra. Ermes, protettore dei viaggiatori e dei mercanti, ve-
niva dunque chiamato a benedire questa pace, che si sperava po-
tesse far prosperare il commercio (Orfelin 1970, II, 286; Campa 
2002, 22). 
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Medaglia celebrativa della pace di Nystadt, 1721 (Orfelin 1970, II, 285). 
 




Medaglia coniata dalla zecca di Parigi in occasione della visita  










P. I. GOLENI!"EV-KUTUZOV TRADUTTORE DEL METASTASIO 
 
 
Fra i numerosi traduttori russi del Metastasio un ruolo del tutto 
specifico fu quello svolto dal poco noto Pavel Ivanovi# Go-
leni$#ev-Kutuzov (1767-1829), il quale ci ha lasciato versioni poe-
tiche di quattro canzonette del grande poeta italiano: La primavera, 
La partenza, L’estate e La libertà. Tutte le traduzioni videro la 
luce sulle pagine della rivista «Drug prosve$#enija» che il nostro 
editava insieme a S. P. Saltykov, D. I. Chvostov, D. P. Gor#akov e 
successivamente anche N. N. Sandunov. 
Prima di prendere in esame più da vicino i testi metastasiani 
volti in russo, è necessario spendere qualche parola sul nostro 
poeta-traduttore che fu figura di indubbia rilevanza nella vita pub-
blica e nella cultura della Russia a cavaliere tra il XVIII e il XIX 
secolo. Dapprima egli fu aiutante di campo del principe Potemkin, 
poi partecipò alla guerra russo-svedese (nel 1794 rimase anche fe-
rito in Finlandia), diventando così personaggio di spicco nell’am-
bito della vita militare e politica dell’Impero negli anni di Caterina 
e Paolo I (il nostro era tra l’altro imparentato con il celebre gene-
rale Michail Kutuzov). Proprio grazie a Paolo I, nel 1798, il Go-
leni$#ev-Kutuzov passò al servizio civile con il grado di consi-
gliere di stato effettivo. Nel contempo si occupò dell’Università di 
Mosca, prima come curatore e poi, dopo un periodo di allontana-
mento nei primi anni di regno di Alessandro, come membro onora-
rio e infine vice-presidente (1812-1814). Dal 1805 al 1821 fu se-
natore. 
Tra le sue varie iniziative sono da ricordare un progetto per 
l’insegnamento universitario e la creazione all’interno dell’Univer-
sità dell’Ob$#estvo ljubitelej rossijskoj slovesnosti. Legato alla 
massoneria fin dalla gioventù, Goleni$#ev-Kutuzov fu, tra l’altro, 
alla guida della loggia Sfinge morente. 
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Sinceramente interessato anche alle discipline scientifiche (dalla 
fisica alla medicina), il nostro svolse infine un’intensa attività lette-
raria. Esordì infatti ancora nel 1783 sulle pagine del «Sobesednik 
ljubitelej russkogo slova» grazie all’interessamento di Ippolit 
Bogdanovi#, che egli considerò sempre il suo maestro, e ben presto 
si affermò come autore di odi solenni, % nel 1789 la sua ode per la 
presa di O#akov fu apprezzata dalla stessa Caterina, mentre nel 
1796 egli ricevette in dono da Paolo I una tabacchiera d’oro come 
riconoscimento per l’ode composta in occasione della salita al 
trono del nuovo sovrano. Compose poi odi patriottiche dedicate 
alle guerre antinapoleoniche, una delle quali, la Cantata per 
Bagration, fu citata da Lev Tolstoj in Guerra e pace. La sua produ-
zione lirica, fortemente ispirata al tardo classicismo, si sviluppò in 
stretta sintonia con la poetica della scuola arcaista dell’ammiraglio 
!i$kov, il che si manifestò con evidenza nei tanti attacchi del no-
stro contro la poetica sentimentale di Karamzin che egli considerò 
sempre un giacobino e un rivoluzionario.1 Proprio a questo suo 
orientamento sono da collegare le sue partecipazioni ai giornali del 
tempo, oltre che il «Drug prosve$#enija» ancora «Licej» e «Drug 
juno$estva». Nel 1803-1804 il poeta pubblicò tre volumetti di poe-
sie, dove inserì anche tutta una serie di versi sperimentali (palin-
dromi, poesie senza verbi, ecc.), cui ne seguì un quarto nel 1810, 
nel quale erano presenti traduzioni da Omero, Ovidio, Orazio, Ca-
tullo e Tibullo. Nel 1811 dette alle stampe un volumetto di versi in 
francese Poésies d’un Russe, contenente opere sue originali e tra-
duzioni da poeti russi, tra i quali Der&avin. Nello stesso anno, 
all’atto di fondazione della Beseda ljubitelej russkogo slova, Go-
leni$#ev-Kutuzov fu nominato membro onorario dell’associazione. 
Egli fu inoltre membro dell’Accademia Russa e di molti altri co-
mitati e istituzioni culturali (cfr. Al’t$uller 1971; RBS 1896-1918; 
!i$kin 1988). 
Come poeta Goleni$#ev-Kutuzov si dedicò attivamente alla tra-
duzione. Ancora oggi ha un indubbio valore storico-letterario la 
sua traduzione della Elegy written in a Country Churchyard di 
Thomas Gray, pubblicata nel 1803 (Grej 1803) e dunque solo un 
                                                
1 Per il suo astio nei confronti di Karamzin Goleni$#ev-Kutuzov fu inserito 
da A. F. Voejkov nel suo Dom Sumas!ed!ich. 
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anno dopo la celebre traduzione di 'ukovskij.2 Egli fu inoltre at-
tivo traduttore dei classici antichi, da Saffo a Esiodo e Pindaro, le 
cui versioni furono al centro di un aspro dibattito tra karamzinisti e 
arcaisti. Purtroppo gran parte dell’opera tarda del poeta rimane fi-
nora inedita. In particolare tutta una serie di traduzioni di testi tea-
trali francesi (!i$kin 1988, 206). 
Goleni$#ev-Kutuzov conosceva diverse lingue straniere, oltre 
alle lingue antiche, come peraltro mostrano le numerose sue tradu-
zioni dagli originali. Dall’italiano egli tradusse appunto quattro 
canzoni di Metastasio e alcuni versi del Guarini.  
Le quattro traduzioni da Metastasio si inseriscono in quella ten-
denza per così dire sperimentale che è presente anche nell’opera 
originale del poeta. Più concretamente è da rilevare a piè della tra-
duzione della canzone di Metastasio L’estate un’interessante an-
notazione che ci trasferisce subito in medias res. Riporto per intero 
il brano: 
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746 0*=7> +? +?@ 2,>A 3.9+. : 3B ;4 -41B * 34- ;4 1.).- 73*/.:, A?A 
.+?2 0*7?+? 0. C3?5<2+7A*. D :.,-.;+.73< 7*8 B3:41;)?2, 7)45?5 746 
0414:.) 3.9+. 3.8 ;4 -41.8, 73*/ : 73*/. E+?8F*4 C3?5<2+7A*6 2,>A, )? 
7B)23 .G B704/4 74H. 31B)+.H. 014)01*23*2 (Goleni$#ev-Kutuzov 1804, 
207). 
 
In concreto la canzonetta di Metastasio si costruisce su strofe di 
cinque versi: tre ottonari, un quaternario e un quinario (gli ultimi 
versi se legati grazie alle sinalefi danno luogo ad un quarto ottona-
rio): 
 
Or che niega i doni suoi 
La stagion de’ fiori amica, 
Cinta il crin di bionda spica 
Volge a noi 
L’Estate il pié: 
 
E già sotto al raggio ardente 
Così bollono le arene, 
                                                
2 S. 'icharev nel raccontare di come !i$kov lodasse la traduzione di Go-
leni$#ev-Kutuzov, ebbe a dichiarare di preferire di gran lunga la traduzione di 
'ukovskij ('icharev 1955, 439). 
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Che alla barbara Cirene 
Più cocente 
Il Sol non è. 
 
Più non hanno i primi albori 
Le lor gelide rugiade; 
Più dal ciel pioggia non cade, 
Che ristori 
E l’erbe e i fior. 
 
Ed ecco le strofe corrispondenti della traduzione di P. I. 
Goleni$#ev-Kutuzov: 
 
I.3< 945. :47+? 7A1>:?43, 
J4731.3.8 BA1?@4++., 
K453>- A5?7.- B:2,4++., 
J.704@?43 
L43. A +?-.  
 
M;4 7.5+N? 5B9 H.12F*6 
J1.*,:45 :. :74- 014-4+>; 




P43 B; G.54 1.7 01./5?)+>/, 
Q A.*/ ;*,+< )14:?- +474372, 




Come si può facilmente notare Goleni$#ev-Kutuzov rende l’ot-
tonario con la tetrapodia trocaica della tradizione lirica (da qui slit-
tamenti d’accento come nel verso: M;é 7.5+N? 5B9 H.12F*6...) e 
l’ultima coppiola di versi è resa appunto da una tetrapodia trocaica 
spezzata. Siamo quindi di fronte ad un equivalente formale.  
Per quanto poi riguarda le altre canzonette possiamo notare che 
Goleni$#ev-Kutuzov impiega la tetrapodia giambica nella resa dei 
settenari delle quartine della canzonetta La primavera: 
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!
Già riede primavera 
col suo fiorito aspetto; 
già il grato zeffiretto 
scherza fra l’erbe e i fior. 
!
Tornan le frondi agli alberi, 
l’erbette al prato tornano; 
sol non ritorna a me 
la pace del mio cor.!
Q47+? 01*1.)B .;*:5243 
O:.46 N:43BF46 A1?7.3.6; 
E4T*1 14,:27< : 0.52/ *H1?43 
U4;)B N:43?-* * 31?:.6. 
!
V45. 547.: 5*73.- 0.A1>5.7<, 
R1?:? 1.)*5?7< 714)< 0.546; 
P. ?/! W. -+4 +4 :.,:1?3*5.7< 
O0.A.673:*4 )B@* -.46.!
 
La celebre canzonetta La partenza composta anch’essa in sette-
nari è resa in tetrapodie giambiche: 
 
Ecco quel fiero istante;!
Nice, mia Nice, addio.!
Come vivrò, ben mio,!
così lontan da te?!
Io vivrò sempre in pene,!
io non avrò più bene;!
e tu, chi sa se mai!
ti sovverrai di me!!
J1*@5? ;473.A?2 -*+B3?,!
P? :4A 01.73*, 7A?,?3< )1?H.6!!
U+4 ;*,+< +47+.7+? GB)43, 583?!
Q 1?,5BA4 H.1473+.6 7 3.G.6.!
Q 049?5* GB)B ;*3< H5BG.A.6,!
Q 3.7A4 * -BA4 014;473.A.6;!
P. ?/! R.H. +4 ,+?8 2,!
Q.70.-+*@< 5* A.H)? -4+2!!
!
Mentre La libertà, sempre composta in settenari, è resa in tripo-
die giambiche:!
!
Grazie agl’inganni tuoi, 
al fin respiro, o Nice, 
al fin d’un infelice 
ebber gli dei pietà: 
 
sento da’ lacci suoi, 
sento che l’alma è sciolta; 








V3. +43 .A.: +? -+4;!
O:.G.)B 2 :AB@?8,!
QAB@?8 +4 :. 7+4.!
 
Come possiamo dunque osservare l’approccio nella traduzione 
non è affatto orientato verso un equivalente formale, bensì funzio-
nale, a parte il caso de L’estate per la quale Goleni$#ev-Kutuzov 
decide per una soluzione che è sia funzionale, sia formale.  
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In effetti le scelte metriche di Goleni$#ev-Kutuzov vanno inter-
pretate alla luce della tradizione traduttiva russa che per quanto ri-
guarda alcune delle canzonette metastasiane annovera un buon 
numero di esempi. Mi riferisco, ovviamente, in particolare a La 
partenza e a La libertà. Ricordo che la prima il nostro l’aveva 
volta utilizzando la tetrapodia giambica, la seconda la tripodia. Per 
quanto riguarda La partenza si registrano esempi di traduzione in 
versi di Ippolit Bogdanovi# (Stichi podra#anie ital’janskim, in 
Bogdanovi# 1773, 72), di un anonimo nel 1778 (Nastupaet "as 
razluki, in Tysja#a i odna pesnja 1778, 108-109), di Ivan Krylov 
(Krylov 1793),3 e dopo Goleni$#ev-Kutuzov torneranno su di essa 
A. B-ij (pseudonimo di Aleksej Bogoslovskij) su «Severnyj 
Merkurij» (Bogoslovskij 1810),4 Aleksej Merzljakov su «Amfion» 
(Merzljakov 1815) e Semen Rai# su «Uranija» (Rai# 1826). Per 
quanto riguarda La libertà, la versione più nota è quella di Jurij 
Neledickij-Meleckij, apparsa sulle pagine del «Moskovskij 
vestnik» (Neledickij-Meleckij 1792) e ampiamente diffusa poi nei 
canzonieri a stampa e manoscritti. Dopo Goleni$#ev-Kutuzov la 
canzonetta fu tradotta anche da Petr Karabanov (Ravnodu$ie ot 
nepostojanstva. Podra#anie izvestnoj pesni Nisa, in Karabanov 
1812, I, 254-258). Esistono poi numerosissime imitazioni e tradu-
zioni in prosa, talvolta dalle versioni francesi dell’abate 
Desfontaines, di entrambe le canzonette. 
Goleni$#ev-Kutuzov dovette evidentemente coltivare il suo inte-
resse per Metastasio fin dal tempo della frequentazione della cer-
chia di Bogdanovi#. Certo stupisce che nella scelta dell’equivalen-
te metrico del settenario per la canzonetta Ecco quel fiero istante 
preferisca la tetrapodia giambica alla tripodia applicata invece da 
Bogdanovi#: 
 
( H1.,+?2 -*+B3?! 
J1.73*, )1?H?2 P*7?! 
D GB)B ;*3< : 1?,5BA4, 
P. A?A 2 GB)B ;*3<! 
Q74H)? : 3.7A4 2 GB)B: 
                                                
3 La canzone si diffuse poi nei canzonieri manoscritti. 
4 Di Aleksej Bogoslovskij conosciamo, tra l’altro, alcune imitazioni di Saffo 
e Ossian (cfr. Vengerov 1895, 180). 
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J1.@5* -.* ,?G?:>, 
J1.@5*... C A3. B:41*3, 
V3. 0.-+*@< 3> -4+2? 
 
Se compariamo le due traduzioni, notiamo subito e non solo nel 
metro, ma anche nella lingua, la maggiore leggerezza e eleganza di 
Bogdanovi#, mentre Goleni$#ev-Kutuzov infarcisce il testo di 
forme libresche e retoriche (dragoj, nesnosna, ljuta, pre#estokoj, 
ecc.). La traduzione di Goleni$#ev-Kutuzov sembra così linguisti-
camente più prossima a quella dell’anonimo del 1778, il quale tut-
tavia interpreta pienamente il testo metastasiano in chiave lirico-
popolare preferendo così la tetrapodia trocaica: 
 
P?73B0?43 9?7 1?,5BA*, 
P*7?! X)4@< 3>, 01.73*! 
Y/ A?A*2 ).5;4+ -BA*, 
Z?,5B9?7< 7 3.G.6, +473*, 
( 34G4 :74H)? :,)>/?2, 
K*3< 2 GB)B :4A 734+2, 
P. A3. :4)?43, )1?H?2? 
R> :.70.-+*@< 5* -4+2? 
 
Assai più nota e altrettanto diffusa sui canzonieri è la versione di 
Ivan Krylov Moj ot”ezd che ripropone il metro utilizzato da 
Bogdanovi#: 
 
M;4 G5*,A? -*+B3? 
Z?,5BA* -.42; 
J1.73*, 01.73*, Y+83?, 
M; 7A.1. 4)B 2. 
Z?773?:@*72 7 3.G.8, 
Z?773?+B7< 2 7 )B@.8; 
Y 3>, -.6 )1BH, A3. ,+?43, 
R> :70.-+*@< 5* -4+2. 
 
Interessante notare come dopo la traduzione di Goleni$#ev-
Kutuzov, sia la traduzione di A. B-ij del 1810, sia quella di 
Merzljakov del 1815, ripropongono la tetrapodia giambica: rispet-
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tivamente Minuta goresti nastala5 e Minuta groznaja nastala,6 
mentre Rai# impiegherà una complessa strofe Trocheo 4343, Rro-
cheo 33, Trocheo 44, che molto ricorda i suoi esperimenti anche 
nella resa dell’ottava italiana e comunque in uno spirito di speri-
mentazione lirico-poetica di chiaro stampo romantico: 
 
J.4,;?6! O9?735*:>6 0B3<! 
 S.G1>6 9?7 – Y5*+4! 
P. -.6 Y+H45, +4 ,?GB)< 
 (G. -+4 : 9B;G*+4! 
 (3 34G2 :)?54A4 
 [B)B ;*3< 2 : 3.7A4; 
R> ;, A3. ,+?43, – : +.:.- A1BH4 
Q70.-+*@< 5* . 014;+4- )1BH4?... 
 
Vacuro nel definirla tipico esempio di romanza sentimentale, 
vede nella sua struttura un modello per la romanza di Lermontov 
del 1832 Ty ide!’ na pole bitvy (Vacuro 1985, 68).  
Assai meno complessa è la tradizione de La libertà. Neledinskij-
Meleckij utilizza la tetrapodia trocaica della canzone, il che facilita 
la diffusione del testo nei canzonieri e lo avvicina al bytovoj 
romans: 
 
P?A.+4N 3:.* .G-?+>, 
P1?: 01*3:.1+>6, P*7?, 3:.6 
C,549*5* 741)N? 1?+>, 
Q.,:1?3*5* -+4 0.A.6. 
 
D 7:.G.)4+ 73?5 +45.;+., 
M7-*1*5?7< 0>5A? A1.:<, 
C B; 9B:73:B8, 93. -.;+. 
P4 +.7*3< 3:.*/ .A.:. 
 
Goleni$#ev-Kutuzov rimane invece in una prospettiva più salot-
tiera e della cosiddetta poésie légère impiegando la tripodia giam-
bica. P. Kabanov nella sua imitazione adotterà invece la tetrapodia 
                                                
5 «U*+B3? H.1473* +?73?5?! / (! P*7?, -*5>6 )1BH, 01.73*! / P4)4;)? 
741)NB 5<73*3< 01473?5?. / D ).5;4+ -BA* :74 +473*...». 
6 «U*+B3? H1.,+?2 +?73?5?! / ( L*5?, . -.6 )1BH, 01.73*! / J.93. +4 
7-413< 7B)<G? 7A?,?5?? / OA.144 7-413< -.HB 7+473*!» 
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giambica: Moe stradanie prekratilos’.7 Negli stessi anni 
Vjazemskij imitava la canzone metastasiana con lo stesso metro, 
ma con una rima tematica che discende da quella utilizzata nella 
canzonetta di Neledinskij-Meleckij (obmany/rany): 
 
J.:41<, . P*7?! U+4 $%&'() 
()+* 0145473+>4 %*&'(): 
W?A -.;+. :4A .)+B 58G*3<? 
U> H14@+> – 58G*- 0414-4+B... (Vjazemskij 1808) 
 
Se passiamo poi alla tradizione relativa alle altre due canzoni 
metastasiane tradotte da Goleni$#ev-Kutuzov, qui la situazione è 
assai meno articolata. Entrambe le canzonette, La primavera e 
L’estate,8 sono tradotte in versi per la prima volta proprio da Go-
leni$#ev-Kutuzov e le soluzioni metriche proposte hanno quindi un 
carattere propriamente originale, se non sperimentale. 
D’altronde Goleni$#ev-Kutuzov, come peraltro altri rappresen-
tanti dell’arcaismo, mostrò sempre un particolare interesse per la 
sperimentazione metrica, come nel caso della IX Epistola K Neve 
reke (1803), composta nella misura «starinnogo russkogo sto-
poslo#enija»: 
 
( 0*3?345<+*N? 14A? P4:? 
\1?)? 75?:+.:? * :45*A.:?, 
W.5< :4,)4 . 34G4 H14-*3 -.5:?, 
( G14H?/ 3:.*/ A?-+2 )*A.:?... 
 
Ma vediamo adesso più da vicino queste due ultime traduzioni 
di Goleni$#ev-Kutuzov. Già dai pochi dettagli annotati sopra ri-
sulta evidente come i testi di Goleni$#ev-Kutuzov si distinguano 
nettamente dalle traduzioni-imitazioni di poeti di ben altro valore, 
quali Bogdanovi#, Krylov e Neledinskij-Meleckij. Non è dunque 
un caso che proprio le traduzioni-imitazioni di quest’ultimi ab-
biano riscosso particolare successo all’epoca e abbiano avuto un 
certo peso nella storia della poesia per musica della tradizione da 
                                                
7 «U.4 731?)?+*4 014A1?3*5.7<, / R4041<, 2 L*,?, .;*:54+: / M+>+<4 
741)N? *7314G*5.7<; / R:.46 2 5473* .).5;4+...». 
8 È nota invece una traduzione della Cantata XI La primavera, dovuta a 
Valerjan N. Olin (1788-1840): «Y/, )1BH, ]*54+! M;4 31?:.8 / ()4572 5BH, 
;B19*3 1B946, / E4T*1> :483 3405.3.8, / Q )BG1?:4 7:*F43 7.5.:46... » 
(Olin 1819). 
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camera russa. Le traduzioni di Goleni$#ev-Kutuzov sono obietti-
vamente più goffe e mostrano talvolta evidenti incongruenze for-
mali. E tuttavia esse costituiscono una testimonianza viva e artico-
lata dell’evoluzione della poesia lirica russa nel periodo di transi-
zione tra epigonismo classicista, riecheggiamenti sentimentali e 
prodromi romantici. L’orientamento libresco dei testi è evidenziato 
dalla presenza di slavismi che si accompagnano .ra a forme sem-
plicemente obsolete, ora a lessemi appartenenti a diversi piani se-
mantici con inevitabili frequenti collisioni stilistiche. Da un lato, la 
rima +,- / +,. (invece che +/.), rientra nella tradizione della poe-
sia solenne settecentesca: 
 
O3.2F* +? H.1?/ A14-+*73>/ 
Q>7.A* )BG> -+.H. 543, 
M;4 7 :41@*+ 7:.*/ 0B@*73>/ 
OA*)?83 *+46, 7+4H * 54). 
 
Dall’altro, la strofe: 
 
W.5< 7B)<G*+? 1?,^214++? 
S+46 )?73 -+4 :*)43< 27+>/; 




risulta fortemente antiquata nell’uso della forma breve del partici-
pio passato in un genere di per sé leggero e all’epoca riconducibile 
allo stile medio della poetica sentimentalista. 
Una certa goffaggine espositiva è poi riconoscibile in passi 
come il seguente: 
 
P43 B; G.54 1.7 01./5?)+>/, 
Q A.*/ ;*,+< )14:?- +474372, 




In definitiva si tratta di un tentativo di presentare o, meglio, ri-
proporre al pubblico russo un autore, Metastasio, all’epoca oramai 
lontano dagli interessi delle nuove tendenze poetiche, ma che Go-
leni$#ev-Kutuzov, come anche altri arcaisti, sceglie di tradurre con 
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lo scopo di opporsi alla dilagante moda sentimentalista e con l’idea 
che proprio la poesia italiana possa essere presa a modello per i 
suoi tratti classici e lontani dalla ‘perniciosa influenza’ della coeva 
cultura francese (non a caso Goleni$#ev-Kutuzov si cimenterà nella 
traduzione di Racine e la stessa traduzione di Gray rientra in que-
sto specifico atteggiamento dei poeti arcaisti che al di là delle loro 
stesse aspirazioni risultarono in definitiva degli ‘innovatori’). In 
conclusione, senza assolutamente sopravvalutare il significato di 
questa esperienza letteraria, vale la pena sottolineare come spesso 
la letteratura italiana (avvenne con !i$kov, ma ancor più con 
Katenin) fosse al centro dell’interesse dei poeti di orientamento ar-
caista nel tentativo di affermare le proprie convinzioni poetiche e 
linguistiche. Nel loro piccolo anche le traduzioni di Goleni$#ev-
Kutuzov da Metastasio si inseriscono nel pulsante dibattito lettera-
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MARIA CECILIA GHETTI 
 
LA CATTEDRA PADOVANA DI FILOLOGIA SLAVA:  
I PRIMI CINQUANT’ANNI (1920-1970) 
 
 
Come noto, la slavistica italiana ha il suo incipit istituzionale 
nell’insegnamento di Filologia slava, attivato a Padova nel 1920 in 
luogo di una mancata cattedra di letteratura ceca, venuta meno per 
difficoltà di ordine finanziario.1 Storia e vicende di questa ‘primo-
genitura’ sono state largamente indagate in un saggio, ampio e do-
cumentato, che si è però incentrato, per scelta precisa dell’autore, 
soprattutto intorno alla figura e all’attività del primo titolare, Gio-
vanni Maver, futuro docente di lingua e letteratura polacca a 
Roma, generalmente ricordato come il «padre della filologia slava 
in Italia».2 Nel riprendere e proseguire in questa sede, fissando 
come termine ad quem gli anni ’70 del secolo scorso, la ricostru-
zione della storia della slavistica a Padova, non si intende espri-
mere alcuna valutazione sui risultati scientifici, per quanto rile-
vanti, da essa conseguiti: ci si limiterà invece a una lettura delle vi-
cende della disciplina in chiave istituzionale, basata sulle fonti ar-
chivistiche universitarie che, pur se un po’ asettiche, si rivelano 
non di rado accurate e preziose. 
Era stata la prima guerra mondiale a favorire (se non a determi-
nare) l’introduzione in Italia di studi slavi a livello universitario: 
                                                
1 Nell’ambito di un progetto di penetrazione culturale italiana in Cecoslo-
vacchia, in chiave prevalentemente anti-francese, all’inizio degli anni ’20 si 
avviano trattative con il governo cecoslovacco che avrebbero dovuto portare 
alla creazione di una cattedra di lingua e letteratura italiana a Praga e di 
un’analoga cattedra di lingua ceca in Italia: «a causa di un mancato accordo fra 
i governi italiano e cecoslovacco e di poche disponibilità finanziarie, in Italia 
non fu costituita una cattedra di letteratura ceca, e ci si limitò ad una più gene-
rica cattedra di filologia slava all’Università di Padova» (Santoro 2005, 65). 
2 La nascita della cattedra padovana è stata ricostruita da !laski 1996, 307-
329. La definizione di Maver è riportata in Picchio 1994, 4. 
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«coinvolgendo nella sua raffica furiosa quasi tutti i popoli d’Eu-
ropa – e, fra questi, tutti, indistintamente […] i popoli slavi», essa 
aveva «indirettamente contribuito a destare fra le nazioni occiden-
tali […] una curiosità che prima non esisteva», dando così, «senza 
volerlo, il primo impulso a una corrente di studi che erano stati in 
passato generalmente negletti».3 Un deciso cambiamento di rotta, 
insomma, «se si pensa che fino ad allora la slavistica era stata, nei 
casi migliori, una sottocategoria della comparatistica di tardo 
retaggio positivistico […] o, assai più spesso, un’occupazione per 
amatori più o meno improvvisati» (Diddi 2008, 210),4 in qualche 
modo sedotti dalla riscoperta risorgimental-mazziniana delle 
nazioni ‘oppresse’ dell’Europa orientale.5 
«Veri e propri cultori di filologia slava non mi risulta che l’Italia 
abbia avuto – confermava nel 1927 Ettore Lo Gatto – prima del-
l’istituzione della cattedra di filologia slava a Padova», che aveva, 
a suo parere, coinciso con l’ingresso «in una fase scientifica» di 
una disciplina sino ad allora presente, nel nostro paese, a livello di 
mera «divulgazione» (Lo Gatto 1927, 460). 
All’indomani del primo conflitto mondiale, particolarmente in-
teressata all’istituzionalizzazione del nuovo filone di studi era la 
zona nord-orientale della penisola, più di altre coinvolta (a livello 
territoriale, demografico e culturale) dalle conseguenze della vitto-
ria italiana. La scelta di Padova derivava da esigenze geo-politiche 
che, come anticipato, altri hanno già indagato e confermava un in-
teresse verso l’area balcanico-danubiana che di lì a poco, ripreso 
dal fascismo, avrebbe costituito la premessa ideologico-culturale 
alle pretese egemoniche mussoliniane nei confronti di vaste zone 
dell’Europa orientale. Alla conclusione del primo conflitto mon-
diale, circa mezzo milione di croati e di sloveni, passato all’Italia 
                                                
3 Le parole di Enrico Damiani – cultore delle letterature slave e, in partico-
lare, bulgarista di notevole spessore, direttore della biblioteca della Camera dei 
deputati e, in seguito, docente presso l’Università di Roma e l’Istituto Univer-
sitario Orientale di Napoli – sono citate in Santoro 2005, 37. 
4 «Quasi tutti […] improvvisatori e dilettanti»: così definisce i suoi prede-
cessori Ettore Lo Gatto (Lo Gatto 1927, 455). 
5 Mazzini sottolineò la necessità di «conoscere intimamente gli slavi» an-
che, e non ultimo, attraverso l’insegnamento universitario e la conseguente op-
portunità di attivare «in Torino o Genova» una cattedra di letteratura slava. Le 
parole del Mazzini sono citate in Sforza 1948, 8. Un bilancio ancor oggi attuale 
della produzione italiana di argomento slavistico tra Sette e Ottocento in Cronia 
1958, 299-467. Una sintesi recente della genesi e dell’evoluzione della slavi-
stica italiana in Brogi Bercoff 2005. 
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(Lederer 1966, in particolare 324-366),6 poteva legittimamente ri-
vendicare una rappresentanza linguistica e letteraria che, più volte 
ventilata nei decenni precedenti (Cronia 1933, 109-110; Tamborra 
1980), veniva ora agevolata dagli accordi di pace e assegnata alla 
sede universitaria veneta (che batteva così, grazie alla diplomazia, 
la concorrenza dell’Istituto Universitario Orientale di Napoli, che 
aveva presentato analoga richiesta) (Cetteo Cipriani 1997, 54).7 Pa-
dova, «Università che più di ogni altra incarnava il patriottismo 
militante», guadagnava così «una dilatazione del bacino di reclu-
tamento […] sul filo di un’altra eredità storica, quella che [le] ve-
niva dalla repubblica di Venezia»: agli inizi degli anni Venti gli 
iscritti ‘ex-irredenti’ in quello che la retorica dell’epoca definiva 
«Ateneo delle tre Venezie»,8 passavano dal centinaio prebellico a 
circa cinquecento unità. 
Giovanni Maver, primo titolare della cattedra, studi universitari 
tra Vienna, Firenze, Parigi e dottorato a Vienna nel 1913, sino ad 
allora si era occupato di filologia romanza, riscuotendo per questo 
la simpatia di Vincenzo Crescini, all’epoca ‘nume tutelare’ della 
disciplina a Padova. Il Crescini era stato, tra l’altro, fautore del-
l’opportunità di attivare nella sede veneta un insegnamento di 
                                                
6 Così si esprimeva, in proposito, il rettore Luigi Lucatello nella relazione 
inaugurale dell’a.a. 1920-1921: «i giovani della Venezia Giulia e della Venezia 
tridentina insieme ai fiumani e ai dalmati sommano a 490: numero quest’ultimo 
che certamente aumenterà e che avremmo anche virtualmente più aumentabile 
con l’annessione alla grande patria di ogni altro centro adriatico di italianità» 
(Annuario, 1920-1921, 5). Nel 1921-1922 gli studenti «dei paesi redenti» sono 
463 (Annuario, 1920-1921, 9). 
7 In entrambe le sedi candidato all’incarico era Giovanni Maver, dipendente 
dell’Ufficio centrale per le nuove province, sorto nel 1919 per occuparsi delle 
diverse problematiche delle cosiddette ‘terre redente’. L’Istituto Orientale di-
pendeva allora dal Ministero delle Colonie; l’Università di Padova faceva in-
vece capo al Ministero della Pubblica istruzione. Secondo Angelo Tamborra, 
«all’iniziativa di Zanotti Bianco si deve l’introduzione del primo insegnamento 
di Filologia slava, naturalmente per il momento come incarico, in una univer-
sità italiana, e precisamente alla Facoltà di Lettere di Padova, affidato a Gio-
vanni Maver» (Tamborra 1980, 305). Nella documentazione universitaria pa-
dovana non abbiamo trovato alcun riferimento ad un’eventuale iniziativa di 
Umberto Zanotti Bianco, noto intellettuale meridionalista e attivo filantropo 
(sua l’iniziativa di costituire, nel 1922, un Comitato italiano per i soccorsi agli 
intellettuali russi cui collaborò anche, tra gli altri, Giovanni Maver). 
8 Così il rettore Luigi Lucatello, citato in Del Negro 2001, 104. All’ateneo 
padovano si attribuiva la funzione di «scelta e faro di italianità verso l’Oriente» 
(ivi, 106). 
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slavistica già in epoca ‘non sospetta’, anteriore agli irredentismi e 
alle polemiche nazionalistiche del periodo post-bellico.9 Maver 
viene assunto inizialmente in qualità di «comandato all’insegna-
mento della filosofia (sic!) slava presso la r. Università di Padova» 
(e, come tale, finanziariamente a carico dell’Ufficio centrale per le 
nuove province) sino al conseguimento, nel 1924, della libera 
docenza in Filologia slava;10 dal 1 marzo 1926 risulta professore 
non stabile dell’istituenda cattedra di Filologia slava, di cui diviene 
titolare ufficiale il 1 marzo 1929. 
È probabile che, in mancanza di prospettive accademiche più 
aderenti alla sua specializzazione, il Maver abbia colto il momento 
favorevole, sfruttando da un lato l’indubbia padronanza linguistica 
derivante dalla sua origine geografica, dall’altro l’assenza, sulla 
scena accademica, di candidati validi sia sul piano scientifico sia 
su quello, allora determinante, dei «sentimenti di nazionalità».11 Lo 
stesso Maver sembra confermare, sia pure involontariamente, il so-
                                                
9 Lo testimonia, tra gli altri, il testo approvato, su proposta del Crescini, dal 
Consiglio della Facoltà di Lettere e filosofia del 6 dicembre 1919: «La Facoltà 
di Filosofia e Lettere dell’Università di Padova, richiamandosi ad una proposta 
ormai antica e tradizionale, prima fatta nel 1902, poi ripetuta in una relazione 
intesa a promuovere in essa Facoltà un Istituto vero e proprio di Filologia mo-
derna, e ripresentata anche più di recente; tenuto conto dell’opportunità, anzi 
necessità nuova, aggiunta dagli avvenimenti politici e militari, che, dilatando il 
confine della patria, inclusero in essa genti slave tanto più numerose, e resero 
inevitabili e indispensabili assidui contatti e rapporti italo-slavi, ripropone 
l’istituzione di una cattedra di Filologia Slava, rievocando il suo titolo storico 
solenne all’accogliere in sé così fatto insegnamento opportunissimo in essa per 
ovvie ragioni d’ordine geografico» (Verbali, 1912-1922). 
10 L’iniziale e ambigua posizione del Maver, non ancora ufficialmente as-
surto al rango universitario, è ricostruita in !laski 1996, 310-313. Interessanti 
aggiunte d’archivio si ricavano dalla pubblicazione del carteggio Maver, ospi-
tato nel fondo dell’Ufficio Centrale per le nuove provincie custodito presso 
l’Archivio centrale dello stato (Cetteo Cipriani 1997). 
11 Dal Ministero degli Esteri veniva indicato all’Ufficio speciale per le 
nuove provincie come «preferibile un italiano di lingua e sentimenti invece che 
un qualche jugoslavo»; dal Ministero delle Colonie giungeva invece al mede-
simo destinatario richiesta di informazioni «sui suoi sentimenti di nazionalità 
per evitare che – essendo egli nato in Dalmazia – la sua presenza in un nostro 
Istituto, nell’attuale delicato momento politico, possa dar luogo a qualche inci-
dente» (Cetteo Cipriani 1997, 55 e 58). Nello stato di servizio di Maver, custo-
dito nel suo fascicolo personale (Fascicolo Maver), sono riportate le lingue 
straniere da lui conosciute: «a perfezione tedesco, francese, serbocroato; meno 
perfettamente polacco, russo, sloveno, cecoslovacco, bulgaro, spagnolo, porto-
ghese, rumeno». 
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spetto di una formazione inadeguata in ambito slavistico «vagheg-
giando […] l’idea di un viaggio in una città estera – p.e. a Vienna – 
ove l’insegnamento della filologia slava avesse già creato i mezzi 
necessari allo studio scientifico della stessa».12 E ancora: pur se vi-
ziato da faziosità politica, un altro episodio, legato allo ‘sdegnato’ 
rifiuto opposto dai colleghi sloveni a una richiesta di informazioni 
bibliografiche da parte del Maver, sembra avvalorare un’opinione 
non proprio lusinghiera nei confronti del novello slavista italiano. 
La vicenda, riportata con dovizia di particolari e di giudizi 
tranchant dalla stampa (italiana, oltre che jugoslava) «per scredi-
tare – secondo l’interessato – non soltanto la [sua] persona, ma an-
che l’Italia», dava la stura a una serie di illazioni piuttosto sgrade-
voli (la «poco decorosa» nomina di Maver alla cattedra padovana 
veniva sostanzialmente equiparata a un atto di ««nepotismo, figlio 
diretto della camorra»), per le quali il nostro avrebbe chiesto in-
vano alle autorità diplomatiche italiane una rettifica ufficiale.13 
A Padova Maver adempie agli uffici del suo incarico in condi-
zioni non facili: le strutture sono inadeguate, mancano i libri ed è 
difficile, perché economicamente proibitivo, procurarne dai nuovi 
paesi che vanno affermandosi sulla scena dell’Europa orientale. Le 
occasioni per viaggi di studio sono rare e indirizzate soprattutto 
alla Polonia, paese con il quale Maver intrattiene un rapporto pri-
vilegiato  
 
a tutto onore e a vantaggio della nostra propaganda e penetrazione culturale [… 
e di] un avvicinamento italo-polacco che […], pur essendo in primo luogo cul-
turale, non è privo di significato politico.14 
                                                
12 La frase è ricavata da un dattiloscritto, in terza persona, dello stesso Ma-
ver, riportato in Cetteo Cipriani 1997, 64 e trascritto poi nella richiesta ufficiale 
per un sussidio di lire mille indirizzata in data 28 settembre 1920 al ministro 
degli Esteri Sforza da Francesco Salata, responsabile dell’Ufficio per le nuove 
provincie (ivi, 65). Salata sottolinea, tra l’altro, «l’indubbia importanza anche 
politica della cattedra». 
13 La documentazione relativa alla vicenda è pubblicata in Cetteo Cipriani 
1997, 69-72. 
14 Fascicolo Maver, relazione del 5 ottobre 1928 sulla partecipazione al 
corso di lingua, letteratura e cultura polacca organizzato a Zakopane da Roman 
Pollak nel settembre dello stesso anno. Della situazione del nascente Istituto 
slavistico padovano troviamo eco in una lettera scritta il 25 marzo 1922 da Evel 
Gasparini, appena giunto a Vienna per motivi di studio, a Giovanni Maver: 
«Ho visto il Seminario di Slavo. Qui si fa sul serio. Aveva un’aria così … sta-
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La scelta di privilegiare il versante polonistico viene probabil-
mente influenzata dagli stretti rapporti di amicizia e di collabora-
zione con il collega Stanis"aw Kot, studioso dei rapporti italo-po-
lacchi, che vantava ripetute e prolungate frequentazioni padovane 
(!laski 2007, 254-255). Polonia, dunque, ma anche, sempre nel 
1928, Cecoslovacchia, Jugoslavia, Austria, «a scopo di studio e più 
precisamente per ricerche sulla espansione, nei paesi slavi, della 
cultura italiana», con particolare attenzione alle biblioteche di Za-
gabria «ed eventualmente, ove ciò sarà necessario, a Belgrado e a 
Lubiana».15 L’attività didattica si modella, almeno in parte, sulla 
base delle esigenze avanzate dai nuovi studenti:  
 
dalle terre liberate è stato chiesto che una sede universitaria venga autorizzata a 
rilasciare diplomi di abilitazione all’insegnamento della lingua (e letteratura) 
serbo-croata – comunica il preside Vittorio Lazzarini nell’adunanza del 3 no-
vembre 1920 – con la nuova cattedra la Facoltà di Padova si trova ora in condi-
zione di poter rispondere a tali richieste (Verbali, 1912-1922, 312). 
 
L’avvio della slavistica padovana è comunque difficoltoso, tanto 
che già nel 1922 la Facoltà sente il bisogno di ricordare alle auto-
rità competenti la necessità che l’Università di Padova conservi 
l’insegnamento della filologia slava, esercitatavi finora a titolo di 
incarico, e […] l’opportunità anzi che sia dichiarata sede obbliga-
toria di tale insegnamento. La grande guerra – proseguiva la rela-
zione approvata nella seduta del 20 novembre – ha condotto a far 
parte del regno cittadini di lingua slava e ha stabilito fra noi e i 
paesi slavi nuove relazioni di particolare importanza, per le quali è 
indispensabile che gli italiani conoscano meglio gli slavi e la lin-
                                                                                                                  
bile quella porta con quelle parole! Noi siamo i trovatori della Filologia Slava, i 
bohémiens, a Padova …» (Maver Lo Gatto 2001, 213). 
15 Fascicolo Maver, richiesta di autorizzazione al rettore, Padova 13 marzo 
1928. Sulla «penuria assoluta di materiale scientifico esistente nella Biblioteca 
universitaria di Padova e in ogni altro istituto scientifico o didattico della città» 
insisteva il preside sin dal 1920 (seduta del 3 novembre), ritenendo «opportuno 
che la Facoltà faccia richiesta di speciale sussidio, perché almeno i mezzi più 
necessari all’insegnamento siano in alcun modo forniti». Due anni dopo la fa-
coltà constatava «con piacere l’incremento della biblioteca slava» (14 dicembre 
1922), risultato, tra l’altro, di «cospicui doni di libri con cui i rispettivi governi 
[slavi] hanno dotato la biblioteca di filologia slava presso questa Università» 
(seduta 26 maggio 1923) (Verbali, 1922-1926, 26, 48). 
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gua e la letteratura sono certo fra i mezzi principali per raggiungere 
tale scopo». Ne derivava quindi la necessità di «una cattedra presso 
la quale accentrare gli esami che dovranno rendere possibile il pas-
saggio degli insegnanti italiani alle scuole slave e quello degli in-
segnanti sloveni e croati alle scuole italiane», cattedra possibile 
solamente presso l’ateneo patavino, «l’unica Università della re-
gione abitata dai nuovi cittadini slavi e la più vicina ai paesi slavi» 
(Verbali, 1912-1922, 17).16 
«L’entusiasmo e l’efficacia con cui il prof. Maver impartisce il 
suo insegnamento» (Verbali, 1912-1922, seduta 14 dicembre 1922, 
26) inducono la Facoltà, nella persona di Vittorio Benussi (docente 
di psicologia, amico e sodale di Maver dai tempi di Vienna), a 
sollecitare il bando del concorso per la cattedra di lingue e lettera-
ture slave, 
 
tenuto conto del fatto che […] tutte le nazioni slave seguono col massimo inte-
resse l’opera dell’attuale insegnamento tenuto per incarico […] e considerato 
che alla filologia slava vanno dedicandosi oggi in Italia valenti giovani studiosi 
(Verbali, 1922-1926, seduta 26 maggio 1923, 48). 
 
Il 23 febbraio 1926, a concorso avvenuto, la Facoltà padovana 
prende atto e si rallegra unanime della vittoria dell’«unico candi-
dato proposto […] del quale conosce la preparazione e la compe-
tenza, oltre che lo zelo e l’amore per l’insegnamento della disci-
plina …» (Verbali, 1922-1926, 148-149).17 In un ateneo al quale il 
novello rettore Emilio Bodrero auspica di «riacquistare […] un po-
sto predominante nell’Europa centrale e orientale …» (Verbali, 
1922-1926, seduta 1 novembre 1926, 175) la nuova cattedra brilla 
di una luce ‘politica’ cui non fanno riscontro, però, mezzi e strut-
ture adeguati: lo dimostrano, tra le altre, le vicende legate alla fati-
cosa costituzione della Biblioteca, destinataria di fondi assai mode-
sti, ancor più risibili in considerazione del suo essere l’«unica del 
                                                
16 La relazione si concludeva ricordando che «l’istituzione di una cattedra di 
filologia slava a Padova [era] prevista infine dallo stesso trattato di Rapallo e 
rappresenta[va] quindi un impegno internazionale». La notizia della creazione 
della cattedra fu accolta con comprensibile soddisfazione dall’esiguo manipolo 
degli slavisti italiani: «al plauso per l’istituzione di questa prima cattedra, ve-
nuto da studenti e professori, aggiungiamo il nostro caldo e sincero». Così Et-
tore Lo Gatto in una nota pubblicata in «Russia» I, 3. 
17 Maver, che manteneva l’incarico di lettore di tedesco a Trieste, rasse-
gnava invece le dimissioni dall’analoga posizione che ricopriva a Padova. 
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genere in tutta l’Italia» e dell’«enorme costo delle pubblicazioni 
straniere» (Verbali, 1927-1932, seduta 18 gennaio 1927, 9). Indi-
spensabile anche un contributo per l’arredamento dell’Istituto, di-
zione, questa, adottata in sostituzione di quella originaria di Bi-
blioteca: una modificazione, a detta del Maver, necessaria 
 
perché all’estero – e coll’estero la cattedra di filologia slava [aveva] continui ed 
intimi rapporti – il titolo attuale riusciva incomprensibile e non mancava di ca-
gionare equivoci, specialmente per quanto riguarda[va] l’invio di doni di libri 
da parte dei governi e delle istituzioni scientifiche delle nazioni slave (Verbali, 
1927-1932, seduta 9 maggio 1927, 54).18 
 
La conferma in ruolo di Maver anticipa di poco il suo passaggio 
alla neo-istituita cattedra di polacco della Facoltà di Lettere di 
Roma. Al momento del congedo, i colleghi padovani gli ricono-
scono unanimi il merito di avere fondato a Padova «una vera e 
propria scuola» e di essere riuscito a comunicare «non solo no-
zioni, ma una viva immagine dello spirito slavo» (Verbali, 1927-
1932, seduta 4 febbraio 1929, 211).19 
Dall’autunno 1929 l’insegnamento passa a Ettore Lo Gatto, dal 
1926 incaricato di Lingue e letterature slave presso l’Università di 
Napoli. Lo Gatto, legato a Maver da lunga e consolidata amicizia,20 
                                                
18 All’epoca la biblioteca di Filologia slava contava oltre 2000 «tra volumi e 
fascicoli». La dizione «Istituto di Filologia slava» compare correntemente dal 
1930.  
19 Maver continuerà a prestare servizio sino al trasferimento a Roma: nella 
stessa seduta, la Facoltà gli affida il compito di rappresentare l’ateneo pado-
vano al Congresso internazionale di Filologia slava previsto per l’estate 1929 a 
Praga e in merito al quale il Maver riferirà nella seduta del 28 ottobre dello 
stesso anno.  
20 Del rapporto è testimonianza un corposo epistolario, pubblicato in Lo 
Gatto Maver 1996. In una lettera di datazione incerta (primavera-estate 1925), 
Lo Gatto, che già si era rallegrato in precedenza con Maver per il bando della 
cattedra padovana, conferma all’amico la sua partecipazione al concorso «con 
dispiacere. Poiché la cattedra è di filologia temo che Cronia che ha un lavoro 
sul glagolismo possa passarmi avanti». E aggiungeva, rivelando latenti rivalità 
all’interno dell’esiguo manipolo degli slavisti italiani: «io so quanto ti sono in-
feriore nel campo della filologia e sono mortificato di dover, per guardarmi da 
un possibile pericolo futuro (si riparla della cattedra a Bari – perché correre il 
rischio di lasciarla senza tentativi a Cronia?) fare un concorso che non è il mio» 
(Lo Gatto Maver 1996, 48). In una successiva corrispondenza del 4 agosto 
1925 Lo Gatto teneva a precisare al Maver che «la mia astensione non significa 
che tu debba astenerti da un eventuale concorso per Roma ad una cattedra di 
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pur avendo partecipato, non era «entrato in terna» all’epoca del 
concorso del 1926: le sue pubblicazioni, riguardanti «in primo 
luogo la letteratura russa», non erano state ritenute adeguate e per-
tinenti. Da allora – come ricordato dallo stesso Maver, chiamato 
dalla Facoltà a fornire «informazioni» sul suo possibile successore 
«il Lo Gatto, […] lavoratore veramente infaticabile e studioso ap-
passionatissimo delle letterature slave, [aveva] esteso le sue inda-
gini ad altre letterature slave e [aveva] dato prova, anche in questi 
campi, di conoscenza metodica e sicura»: premesse, queste, che 
consentivano al Maver di assicurare che il nuovo titolare dell’inse-
gnamento, «per le relazioni che [aveva] con il mondo slavo e per la 
passione che lo anima[va], sar[ebbe stato] in grado di dare all’Isti-
tuto di Filologia slava uno sviluppo ancora più rapido» di quanto 
fatto dal Maver stesso, senza per questo trascurare «i vincoli che, 
grazie a questo insegnamento, la nostra Università [aveva] stretto 
con alcuni paesi slavi e soprattutto con la Polonia» (Verbali, 1927-
1932, seduta 30 giugno 1929, 264-265).21 
Non è questa la sede per ripercorrere la figura di Ettore Lo 
Gatto, personalità di spicco nel settore degli studi slavi, la cui 
opera è stata ricostruita e celebrata in molteplici occasioni.22 Il Lo 
Gatto che, dopo vari e sfortunati tentativi per assicurarsi un inse-
gnamento retribuito, approda a Padova per assumere l’incarico di 
Filologia Slava, è un intellettuale vivace e intraprendente, fonda-
                                                                                                                  
letterature slave o di filologia slava […] ma mi pare evidente che la cattedra di 
Padova vien messa per te e sarebbe sconveniente (prescindendo dall’esito che 
non può esser dubbio) mostrare di volerti far concorrenza …» (ivi, 49). E an-
cora, a mo’ di conclusione, nella lettera del 30 gennaio 1926: «Sono in ogni 
modo contento che nella relazione la commissione, pur non proponendo nem-
meno come 2° il mio nome (dato il punto di partenza della filologia in senso 
stretto) abbia messo una certa distanza tra me e il 3° [Cronia]. Non è necessario 
che io ti dica quanto fraternamente io mi rallegri per te …» (ivi, 51). E infine (4 
febbraio 1926): «Della tua vittoria io ero più che sicuro e non ho mai dubitato 
che una commissione giusta ti avrebbe proclamato primo […] In ogni modo ho 
letto oggi la relazione e non mi lamento: c’è tutta la buona volontà da parte 
della commissione di prepararmi la strada ad una futura cattedra ed è giusta-
mente mantenuta la debita distanza tra me e Cronia, al quale non voglio male 
ma al quale sento di essere superiore […]» (ivi, 53). 
21 Della relazione del Maver si conserva copia anche nel Fascicolo Lo 
Gatto. 
22 Ricordiamo soltanto, tra gli altri, Picchio 1962, Tamborra 1980, 
D’Amelia 1987. Per la biografia e le tappe più significative della produzione 
del Lo Gatto va fatto riferimento alla voce di Emanuela Sgambati in DBI, 
2005, 424-428. 
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tore della rivista «Russia», segretario generale e ‘anima’ dell’Isti-
tuto per l’Europa Orientale,23 docente brillante24 e autore di svariati 
studi dedicati prevalentemente alla letteratura russa. La sede uni-
versitaria veneta costituisce per lui probabilmente una sorta di ri-
piego, reso ‘obbligatorio’ dal venir meno di ipotesi logisticamente 
più congeniali ai suoi legami familiari (distribuiti tra Napoli e 
Roma) o rimaste comunque soltanto sulla carta (come l’istituzione, 
«nelle intenzioni di Padre Gemelli», di una cattedra a Milano).25 
Ad ogni modo, la scuola padovana costituiva una certezza 
nell’ancor povero panorama della slavistica italiana: negli anni 
successivi alla sua istituzione, «l’insegnamento impartito da tale 
cattedra si [era] palesato efficacissimo strumento di penetrazione 
italiana e di scambi culturali con l’Europa orientale», oltre che 
«indispensabile nella Università di Padova per la sua posizione di 
confine e per gli allogeni slavi esistenti nel suo territorio» (Verbali, 
1927-1932, seduta 23 novembre 1929, 271). 
Lo Gatto non è comunque natura stanziale: nel maggio 1930 
«comunica di essere stato chiamato dal Ministero degli Affari 
Esteri a far parte della commissione per la preparazione della pub-
blicazione sul “Contributo del genio italiano alla civiltà del 
mondo”» e di doversi, di conseguenza, recare «nei paesi dell’Euro-
pa orientale per la raccolta del materiale necessario». Nel febbraio 
1931 si trova in Russia, dove ha prolungato oltre le previsioni la 
permanenza «a fine di poter svolgere bene i suoi lavori per la 
missione affidatagli dal Ministero»26 e a novembre, ormai vincitore 
in pectore del concorso di ruolo, comunica tramite telegramma 
«l’impossibilità di presenziare alle lauree» ad una Facoltà che, pur 
                                                
23 Un breve profilo dell’Istituto in I.p.E.O. 1932. Utili elementi anche in 
Mazzitelli 2007, in particolare 25-35. 
24 Ettore Lo Gatto, che consegue nel 1922 la libera docenza, figura come 
docente di letteratura russa presso l’Università di Roma dal 1922 al 1927 e 
come incaricato (di letteratura russa prima e di letterature slave poi) presso 
l’Università di Napoli dal 1926-1927 al 1930-1931 (D’Amelia 1987, 339). 
25 Lo Gatto Maver 1996, 55: lettera di Lo Gatto a Maver, Roma 4 febbraio 
1926. Delle difficili condizioni del Lo Gatto, costretto al pendolarismo tra Pa-
dova e Roma, si rendeva interprete il Senato accademico attribuendogli un in-
dennizzo di viaggio (quantificato dalla Facoltà nella cifra di lire 4000 annue) 
(Verbali, 1927-1932, seduta 14 dicembre 1929, 276). 
26 Fascicolo Lo Gatto, lettera di Lo Gatto (28 maggio 1930) e lettera del ret-
tore al preside della Facoltà di Lettere e filosofia (14 febbraio 1931) su «Mis-
sione del prof. Lo Gatto in Russia». Delle attività svolte nella capitale russa 
fornisce un resoconto lo stesso Lo Gatto 1932. 
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«compiacendosi […] dei risultati del concorso di Filologia slava, 
che le assicureranno in maniera permanente l’attività del professor 
Lo Gatto», non si esime dal dare mandato al preside «di comuni-
cargli che lo svolgimento degli esami e delle lauree [aveva] risen-
tito della sua assenza» (Verbali, 1927-1932, seduta 12 novembre 
1931, 355).27 
Le lezioni di Lo Gatto in qualità di straordinario iniziano il 21 
gennaio 1932, dopo una serie di disguidi e di rinvii dovuti al man-
cato arrivo del prescritto nullaosta da parte del Ministero delle Fi-
nanze: il 20 febbraio 1932 Lo Gatto entra a far parte del Consiglio 
di Facoltà e avanza la prima richiesta ufficiale (una domanda di 
rinnovo dell’incarico gratuito del lettorato di lingua ceca, avviato 
l’anno precedente e tenuto da Josef Buká#ek). Il lettorato di lingua 
russa, che per un paio d’anni Lo Gatto aveva retto a titolo gratuito 
(Verbali, 1932-1939, seduta 15 novembre 1932, 29),28 dal 1933 
viene affidato a Nina Mingajlo, singolare figura di émigrée di ori-
gine cosacca, di recente ‘scoperta’ e indagata nell’ambito di una ri-
cerca relativa alle presenze russe presso l’ateneo padovano nei 
primi decenni del Novecento.29 
Nonostante la versatile e multiforme attività del Lo Gatto, 
l’insegnamento di filologia slava si attesta su numeri di frequenze 
ridotte e, in ogni caso, attratte maggiormente dall’ambito jugoslavo 
rispetto alle novità della «repubblica russa dei sovieti» (che, da 
parte sua, avanza alla Facoltà una proposta di attivazione di uno 
scambio di pubblicazioni accolta con perplessità dagli accademici 
padovani) (Verbali, 1932-1939, seduta del 24 novembre 1933, 
74).30 Una cinquantina di lezioni annuali, circa quaranta «sedute di 
                                                
27 La nomina a professore straordinario è approvata dalla Facoltà (sette voti 
su sette presenti) il 28 novembre 1931 (Verbali, 1927-1932, seduta 12 novem-
bre 1931, 361). La relazione della commissione giudicatrice del concorso è 
pubblicata nel Bollettino Ufficiale del Ministero dell’Educazione nazionale, 21 
gennaio 1932, n° 3. 
28 In realtà, nella seduta dell’11 febbraio 1930, su proposta del Lo Gatto, il 
Consiglio aveva assegnato il lettorato, sempre a titolo gratuito, a David Miche-
lis, di origine lituana, laureato a Padova, sotto la guida di Giovanni Maver, con 
una tesi sui Dodici di Blok. Ettore Lo Gatto era titolare di un insegnamento di 
russo presso il r. Istituto superiore di scienze economiche di Venezia.  
29 La scheda biografica di Nina Mingajlo, curata da Donatella Possamai, è 
reperibile all’indirizzo: http://www.russinitalia.it/dettaglio.php?id=477. 
30 Alla proposta sovietica, che il preside accoglie «con simpatia» e che ri-
guarda lo scambio di pubblicazioni di carattere ufficiale (bollettini, annuari 
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seminario», sette tesi di laurea: questo il bilancio, nel 1935, di «un 
Istituto di Filologia slava che è in piena efficienza e continuo pro-
gresso».31 Lo Gatto mantiene inoltre, e potenzia, la tradizione di 
rapporti con i paesi dell’Europa orientale avviata dal predecessore 
Maver, con il quale si ritrova a Varsavia, nel settembre 1934, in 
occasione del II Congresso internazionale degli slavisti: dell’even-
to produrrà, al ritorno, una relazione in cui, dopo avere sottolineato 
«l’accoglienza […] molto cordiale e deferente» riservata alla dele-
gazione italiana, aggiungerà di avere «avuto personalmente occa-
sione di rievocare con molti congressisti i rapporti tra la Polonia e 
la nostra Università, rilevando ancora una volta l’eccellente im-
pressione fatta lo scorso anno al Congresso di scienze storiche 
della pubblicazione dell’Università sugli stemmi degli studenti 
polacchi».32 
Come d’altronde naturale, considerati i suoi interessi e la sua 
preparazione, Ettore Lo Gatto (dal 1 dicembre 1934 professore or-
dinario)33 si adopera per conquistare alla russistica una posizione 
predominante in un ambito di studi che il suo predecessore Maver 
aveva invece contrassegnato per il taglio filologico. Non manca 
quindi, nella discussione seguente all’applicazione del nuovo ordi-
namento didattico del 1935,34 che riconosce, nell’ambito del 
gruppo storico filologico moderno, un posto di rilievo alla sua di-
sciplina, di rallegrarsi «per il riconoscimento della importanza 
                                                                                                                  
ecc.), si risponde con «l’invio dell’opuscolo contenente l’indicazione dei corsi 
col loro argomento e gli orari […] e con lo scambio delle tesi di laurea». 
31 Fascicolo Lo Gatto: relazione di Ramiro Ortiz per la promozione a ordi-
nario del prof. Ettore Lo Gatto, Padova 12 gennaio 1935. 
32 La relazione, inviata al rettore e datata 4 ottobre 1934, è conservata in Fa-
scicolo Lo Gatto. Dei membri della delegazione italiana, costituita da Matteo 
Bartoli (Torino), Arturo Cronia (Praga), Ernesto Damiani (Roma), Giovanni 
Maver (Roma), Nelly Nucci (Cracovia), la maggior parte (Cronia, Maver, 
Nucci e lo stesso Lo Gatto) era di ‘estrazione’ padovana. «Conformemente alle 
decisioni della delegazione», dettate probabilmente da motivi politici, gli inter-
venti erano stati presentati in italiano, mentre la discussione si era svolta nelle 
diverse lingue slave. Solamente Maver, cui era spettata la chiusura del con-
gresso, aveva potuto parlare, nell’occasione, in polacco. La pubblicazione cui 
si fa riferimento è Brillo 1933. 
33 La relazione della commissione giudicatrice per la promozione di Lo 
Gatto all’ordinariato (relatore Giovanni Maver) è pubblicata in Bollettino uffi-
ciale del Ministero dell’Educazione nazionale. II. Atti di amministrazione, 62 
(1935), v. I, n° 21 (23 maggio 1935). 
34 Decreto 28 novembre 1935, n° 2044, pubblicato nella Gazzetta Ufficiale 
del 7 dicembre 1935. 
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della filologia slava», esprimendo però contemporaneamente «il 
suo rammarico [per il fatto che], mentre sono considerate come 
materie complementari nel ramo della filologia moderna le lette-
rature polacca, bulgara ecc., non sia in alcun modo considerata la 
grande letteratura russa».35 Sono questi, per il momento, gli ultimi 
interventi nell’ambiente accademico padovano: con D. M. 10 otto-
bre 193636 il Lo Gatto risulta «collocato a disposizione del Mini-
stero degli Affari Esteri per assumere l’insegnamento della lette-
ratura italiana presso l’Università di Praga», incarico rinnovatogli 
anche nell’anno successivo e al quale si affianca quello di direttore 
del locale Istituto di cultura italiana. A sostituirlo nell’insegnamen-
to di Filologia slava (coperto eccezionalmente, nell’a.a. 1936-
1937, da Carlo Tagliavini) viene chiamato (su fondi ministeriali) 
Arturo Cronia, collega, come già abbiamo avuto modo di vedere, 
non particolarmente stimato dal Lo Gatto, ma che si presentava 
forte di una solida preparazione acquisita nel corso di studi distri-
buiti tra Graz, Padova e Praga (sede, quest’ultima, dove aveva po-
tuto usufruire della prima borsa di studio offerta dal governo ceco-
slovacco a studiosi italiani) (Maran 1967, 6).37 Tace, ufficialmente, 
il corso di lingua e letteratura russa, anche se, nella realtà, riscon-
triamo la presenza, per il 1936-1937, di Evel Gasparini, all’epoca 
in servizio a Venezia, titolare a Padova di un corso libero di storia 
della letteratura russa e, nell’anno accademico 1937-1938, di Laura 
Boschian in qualità di assistente volontario.38 Pur se in servizio per 
conto del Ministero degli Affari Esteri, Lo Gatto rispetta le regole 
accademiche: eccolo quindi, nel giugno 1938, chiedere al rettorato 
padovano l’autorizzazione per svolgere un ciclo di conferenze 
                                                
35 Gli altri due raggruppamenti previsti dal nuovo ordinamento didattico 
della Facoltà di Lettere e Filosofia erano quello classico e quello storico filolo-
gico orientale. Lo Gatto, insieme a Carlo Tagliavini, si dichiara favorevole 
all’inclusione della letteratura ungherese, mentre si esclude la letteratura ru-
mena, fatta rientrare nell’ambito della cattedra di Filologia romanza (Verbali, 
1932-1939, seduta 11 dicembre 1935, 166 e 172). 
36 Fascicolo Lo Gatto: Bollettino Ufficiale. II. Atti di amministrazione, 1 
(64), n° 1, p. 11 (Roma, 7 gennaio 1937). 
37 Sulla figura e l’opera di Arturo Cronia vedi anche Tagliavini 1968, Pelle-
grini 1969 e Arturo Cronia 1978. Utile, per un profilo generale, la voce, a cura 
di S. Cella, in DBI, 31 (1985), 233-234. 
38 Laura Boschian, destinata a un brillante futuro come russista, si trovava a 
Padova in seguito al trasferimento del marito, Salvatore Satta, ordinario presso 
la Facoltà di giurisprudenza padovana. Per il 1939-1940 l’Annuario riporta, 
come assistente volontaria, Anna Maria Dondi dall’Orologio. 
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nell’ambito dei corsi estivi dell’Università ungherese di Debrecen 
e, in aggiunta, quella per la delega a rappresentare in tale sede il 
governo italiano. Se da parte del rettore Carlo Anti «nulla osta 
all’accoglimento della domanda [essendo] il professor Lo Gatto 
iscritto al Partito Nazionale Fascista»,39 il Ministero dell’Educazio-
ne nazionale assume invece una posizione più rigida: si consente 
alle conferenze («sempreché il professore medesimo sia di razza 
italiana»), ma si nega la rappresentanza a nome del governo.40 
Cronia, intanto, confermato nella supplenza del Lo Gatto, viene an-
che incaricato «di dieci conferenze di paleografia slava» (Verbali, 
1932-1939, seduta 26 aprile 1939, 387): come previsto per i titolari 
di incarico, è regolarmente iscritto al Partito Nazionale Fascista 
(Verbali, 1932-1939, seduta 31 marzo 1938, 306).41 
L’8 marzo 1940 Ettore Lo Gatto da Praga annuncia al rettore il 
suo prossimo ritorno a Padova: 
 
Caro Anti, ti mando, qui acclusa, una lettera ufficiale relativa al mio ritorno 
a Padova per il prossimo anno accademico. Desidero aggiungere che ritorno fra 
                                                
39 In Fascicolo Lo Gatto si conserva la copia del processo verbale relativo al 
giuramento di «fedeltà al re e al regime fascista» da lui professato, al cospetto 
del rettore Giannino Ferrari, del direttore di segreteria Ettore Violani e del 
primo segretario Giacomo Livan, senza indicazione di data. Ricaviamo però da 
Ventura 1992 alcuni dati relativi alla situazione della Facoltà di Lettere e Filo-
sofia nel luglio 1932: «Le iscrizioni di vecchia data di Anti e Bodrero […], 
confortate soltanto dalla recente domanda d’iscrizione dello slavista Ettore Lo 
Gatto, spiccavano isolate in mezzo a una fitta serie di tratti negativi …», 159. 
Nello stesso periodo (1934) il venticinquenne Leone Ginzburg, docente di lin-
gua e letteratura russa all’Università di Torino, rifiutava di prestare giuramento 
al regime fascista e veniva, di conseguenza, costretto a «sospendere il suo 
corso libero e qualsiasi attività presso la Facoltà». Ne è testimonianza una let-
tera autografa, di recente rinvenuta presso l’Archivio storico dell’Ateneo tori-
nese, di cui ha dato notizia Massimo Novelli (Novelli 2011). 
40 Fascicolo Lo Gatto: lettera del rettore al Ministero dell’Educazione nazio-
nale, 27 giugno 1938 e risposta del Ministro (Roma, 13 agosto 1938). 
41 Facevano eccezione, nella categoria, due docenti: Manara Valgimigli, che 
godeva di una speciale esenzione ministeriale, e Felix Braun, incaricato di lin-
gua e letteratura tedesca, cittadino austriaco poi riconvertito in germanico e, 
come tale, ‘garantito’ dallo stesso Ministero. In realtà a Valgimigli, tra i firma-
tari del manifesto Croce, venne rifiutata la tessera «nonostante le raccomanda-
zioni in contrario del rettore» (Ventura 1992, 179-180).  
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voi con molta gioia, sicuro di trovare da parte dei colleghi l’affetto e la com-
prensione che essi mi hanno sempre dimostrato […]42 
 
In realtà, la situazione è più complessa e il promesso ritorno del 
titolare della slavistica padovana viene rimandato da un intervento 
‘superiore’, come dimostrano le parole indirizzate, sempre da 
Praga, dal Lo Gatto al rettore il 2 aprile successivo: 
 
Caro Anti, recatomi a Roma per le vacanze di Pasqua, ho avuto la sorpresa 
di trovare da parte delle competenti autorità, la più netta opposizione alla mia 
domanda di richiamo. Mi sono state prospettate ragioni di ordine politico, alle 
quali non ho potuto opporre le mie ragioni familiari e di studio con pari effica-
cia […] 
 
Una lettera del Ministero degli Affari Esteri allo stesso Lo Gatto 
(allegata in copia e non datata) contribuisce a chiarire la situazione: 
 
Questo Ministero ha ricevuto l’istanza del professor Ettore Lo Gatto intesa 
ad ottenere il richiamo nel Regno col nuovo anno scolastico. Lo scrivente, 
mentre apprezza i motivi addotti, desidera vivamente che il medesimo profes-
sor Lo Gatto receda dal suo proposito almeno fino a quando siano superate le 
difficili contingenze attuali, e sia assicurata l’integra continuità dell’Istituto 
all’atto del cambio nella direzione […] confida[ndo] che il medesimo vorrà re-
cedere da un proposito che potrebbe riuscire di serio nocumento alle iniziative 
culturali italiane nel Protettorato […] 
 
Alla lettera, che si concludeva con l’invito al docente a voler 
«subordinare, come [aveva] già fatto nel passato, i legittimi inte-
ressi personali a quelli generali dello Stato», Lo Gatto era ‘co-
stretto’ a rispondere ammettendo «l’opportunità» di recedere dalla 
domanda di rientro davanti a «considerazioni […] tali da far cadere 
tutte le altre considerazioni, di carattere familiare e accademico». 
Si limitava quindi a pregare le competenti autorità di informare 
sollecitamente i vertici accademici padovani, «poiché dal [suo] 
                                                
42 Fascicolo Lo Gatto: sullo stesso foglio è segnata la risposta, a mano, di 
Anti: «Caro Lo Gatto, ricevo la tua dell’8 corrente con la buona notizia del tuo 
ritorno a Padova con l’anno XVIII. Ne faccio informare la Facoltà e fin d’ora ti 
do il benvenuto. Tu conosci la stima e l‘amicizia di cui tutti qui ti circondano ». 
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mancato ritorno dipende[va] la sistemazione del professor Cronia, 
attualmente [suo] supplente alla cattedra di filologia slava».43 
La pressione delle autorità diplomatiche (entusiasta, in partico-
lare, il console generale d’Italia a Praga, Casto Caruso) si spiega 
con i risultati raggiunti dal Lo Gatto in qualità di direttore del-
l’Istituto italiano di cultura di Praga. In un momento politico di 
estrema delicatezza, coincidente con la creazione, nel marzo 1939, 
del protettorato di Boemia e Moravia, Lo Gatto aveva dimostrato 
di saper mediare sia con la neo-insediata dirigenza nazista, sia con 
l’intelligencija locale (a forte componente ebraica) ed era riuscito a 
conquistare all’Istituto cifre (di frequentanti, ma anche di finan-
ziatori) di tutto rispetto. Non sarebbe stato facile per i responsabili 
italiani, in caso di partenza del Lo Gatto, «trovare un altro “dotto 
slavista”», abile «nell’“evitare incidenti” con l’autorità germa-
nica»: in realtà, passato il momento iniziale, gli occupanti tedeschi 
si rivelarono assai poco soddisfatti dei risultati conseguiti 
dall’alleato italiano nei confronti dell’elemento ceco, che risultava 
sensibilmente maggioritario tra gli iscritti rispetto a quello tedesco 
(Santoro 2005, in particolare 240-241 e 390-394). La situazione 
finì quindi per evolvere, come prevedibile, secondo i desiderata 
nazisti, maggiormente orientati verso una direzione ‘non slavista’ 
dell’Istituto, affidato a fine 1941 all’italianista Enrico de Negri. 
Ettore Lo Gatto, che lascia Praga il 20 ottobre 1941, ufficialmente 
per «urgenti ragioni di salute», mantenendo «in congedo» la carica 
di direttore per evitare, almeno sulla carta, il distacco definitivo, 
viene facilmente persuaso a rimanere a Roma «sia per la sua salute 
[…], la quale si aggrava nello speciale clima materiale e spirituale 
di Praga, sia per un complesso di altre ragioni» che il console Ca-
ruso si riserva di produrre, in altra sede, in un momento succes-
sivo.44 
                                                
43 La corrispondenza citata si trova in Fascicolo Lo Gatto. Con lettera del 2 
luglio 1940 il Ministero confermava al rettore padovano che, «non vedendo 
come utilmente sostituire nelle sue mansioni il professor Ettore Lo Gatto», il 
medesimo rimaneva «a disposizione di questo r. ufficio fino a contrario av-
viso». Durante la supplenza Cronia manteneva il grado e lo stipendio che gli 
spettavano in qualità di docente delle scuole superiori (aveva conseguito 
l’abilitazione e insegnato presso il ginnasio-liceo di Zara). 
44 Santoro 2005, 393: «è probabile che fra le “altre ragioni” cui Caruso ac-
cennava, ci fosse il fatto che i tedeschi gradivano un direttore dell’Istituto “non 
slavista”». 
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Il ritorno ‘forzato’ di Lo Gatto in Italia non significa però il 
rientro alla sede universitaria che aveva lasciato vacante pochi anni 
prima: già nel febbraio 1941, ancora a Praga, egli aveva reso noto 
al rettore padovano il prossimo trasferimento all’Università di 
Roma «come ordinario di lingua e letteratura russa». All’annuncio, 
probabilmente inaspettato, si accompagnavano parole di gratitu-
dine e di contenuto rimpianto: «gli anni da me trascorsi come pro-
fessore di filologia slava all’Università di Padova – scriveva infatti 
Lo Gatto – sono stati tra i più belli e ricchi di soddisfazioni di tutta 
la mia vita accademica e di essi, come del cordiale cameratismo 
dei colleghi, conserverò sempre il più caro ricordo».45 
Mentre Arturo Cronia continuava a sostituire l’ormai ‘ex’ Lo 
Gatto, la Facoltà padovana studiava le modalità per potenziare la 
scuola di slavistica in maniera adeguata alla «conseguita impor-
tanza nazionale e internazionale». Si attivava quindi il preside 
Aldo Ferrabino, che in un rapporto al Ministero dell’educazione 
nazionale sottolineava «la singolare alacrità [e] la […] riconosciuta 
perizia» del Cronia, sollecitando la «sistemazione in ruolo [quale] 
meritato premio dei suoi sforzi [e] riconoscimento del suo valore 
tecnico». Da tale premessa era seguita «per atto legislativo la isti-
tuzione di un XV posto di ruolo» nella facoltà, cui si richiedeva ora 
di «deliberare in maniera che po[tesse] anzitutto farsi adito alla 
istituzione d’una cattedra di Lingua e letteratura serbo-croata». 
Dopo di ciò – continuava il preside – 
 
[sarebbe rimasta] aperta normalmente la via del pubblico concorso, nel quale 
cimentandosi il professor Cronia [avrebbe potuto] conquistare la cattedra a cui 
[lo si riteneva] felicemente e pienamente preparato. Ma questa (inutile dirlo) 
[era] via [da] essere percorsa solo alla fine delle presenti contingenze eccezio-
nali.  
                                                
45 Fascicolo Lo Gatto: lettera 17 febbraio 1941. Il trasferimento ufficiale a 
Roma è datato 29 ottobre 1941 (decreto 24 gennaio 1941 del Ministero 
dell’Educazione nazionale). Con prevedibile fair-play il rettore Anti esprime a 
Lo Gatto «a nome dei colleghi della Facoltà e del corpo accademico […] 
l’augurale saluto dell’ateneo patavino che ognora si onorerà di avervi annove-
rato fra i suoi maestri» (lettera di Carlo Anti a Lo Gatto, 6 febbraio 1941). Il 
trasferimento di Lo Gatto da Padova a Roma verrà poi revocato con D.M. 18 
luglio 1945 per essere stato deciso «senza il voto della Facoltà interessata»: il 
decreto venne però annullato dal Ministero dell’Educazione Nazionale «in re-
lazione al voto formulato da codesta [di Roma] Facoltà di Lettere e filosofia» e 
Lo Gatto rimase definitivamente assegnato alla sede romana. 
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Pur senza nascondersi che «ragioni d’altro ordine potrebbero 
forse rendere inopportuna tale mora», Ferrabino concludeva rin-
viando ogni decisione in proposito «al superiore parere del mini-
stro» (Verbali, 1939-1944, seduta 12 ottobre 1940).46 L’assegna-
zione della nuova cattedra di serbo-croato (conferita a Cronia «per 
chiara fama e senza concorso, in base all’articolo 81 del testo unico 
sulle leggi dell’istruzione superiore, dal 16 novembre 1940») (Ta-
gliavini 1968, 2) non compensava però la perdita dell’ormai storico 
precedente di filologia slava: il posto di ruolo del Lo Gatto veniva 
infatti trasferito, unitamente al suo titolare, all’Università di Roma 
e la Facoltà di lettere padovana si trovava nuovamente ridotta alle 
14 cattedre preesistenti l’istituzione di quella che si affidava ora al 
Cronia. Prendeva così avvio una lunga querelle che avrebbe visto 
la Facoltà padovana reclamare a più riprese, con toni non di rado 
accesi, «la restituzione d’un posto di ruolo toltole ingiustamente e 
inopportunamente allo scopo di favorire il trasferimento da Padova 
a Roma del professor Lo Gatto» (Verbali, 1939-1944, seduta 28 
luglio 1945, 80).47 
A partire dagli anni ’40 la slavistica padovana si identifica co-
munque in Arturo Cronia, che la documentazione ufficiale rac-
conta «studioso acuto e geniale e [...] maestro ferventissimo di sa-
pere e di italianità», scelta ideale, in una «Padova sensibile come 
sempre ai compiti […] derivan[ti] dalla posizione geografica», per 
«sviluppare studi e relazioni con la Jugoslavia oggi e domani parti-
colarmente importanti» (Fascicolo Cronia). Zaratino di nascita, ma 
di «famiglia italianissima» (Tagliavini 1968, 2), primo in Italia a 
                                                
46 Viene approvata e trasmessa al Ministero la relazione di Carlo Tagliavini 
sulle attività del Cronia, «figlio dell’italianissima Zara, nato e cresciuto nel 
clima dell’irredentismo […] fuso con la sua natura, senza peraltro turbarne mai 
l’obbiettività scientifica … » (Verbali, 1939-1944, seduta 12 ottobre 1940, 65). 
47 Un’efficace sintesi della vicenda si ricava, a qualche anno di distanza, dai 
verbali della seduta del Consiglio di Facoltà del 27 novembre 1947, là dove si 
legge «che nell’ottobre 1940 fu assegnato a questa Facoltà un quindicesimo po-
sto di ruolo che fu allora assegnato alla lingua e letteratura serbo croata […] 
che tale 15° posto di ruolo fu tre mesi dopo (gennaio 1941) tolto col trasferi-
mento del prof. Lo Gatto dalla cattedra di Filologia slava di Padova a quella di 
letteratura russa a Roma; che venne quindi restituito alla Facoltà nel 1944 e de-
stinato all’archeologia cristiana […]; che il provvedimento di cui sopra del Mi-
nistero della sedicente Repubblica di Salò fu dichiarato nullo – sia pure a ra-
gione, ma ledendo gli interessi della Facoltà» e si conclude facendo «voti che il 
superiore ministero si compiaccia di procedere al più preso alla restituzione del 
15° posto di ruolo …» (Verbali, 1944-1948, 360-361). 
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conseguire la libera docenza in lingua e letteratura serbo-croata 
(1924), professore di italiano a Brno, Bratislava e Praga, Cronia sa-
rebbe con ogni probabilità risultato vincitore anche di un eventuale 
concorso di filologia slava: assegnando la cattedra al serbo-croato, 
la certezza di una sua affermazione era assoluta, tanto da indurre 
l’ateneo padovano ad adottare la non usuale e già ricordata proce-
dura di ‘urgenza’.48 Proseguiva comunque anche l’insegnamento 
della filologia slava, e questo grazie alla disponibilità del Cronia a 
rinunciare all’analogo affidamento che dal 1938 manteneva presso 
l’Università di Bologna e a «concentrare tutta la sua attività [a Pa-
dova] coordinando gli insegnamenti che fanno capo all’Istituto di 
Filologia slava» (Verbali, 1944-1948, seduta 29 maggio 1941, 
131).49 Scartata invece la disponibilità di Evel Gasparini, laureatosi 
con Maver, libero docente di storia della letteratura russa e dal 
1936 incaricato della materia presso l’Istituto superiore di Com-
mercio e di economia di Venezia, cui la facoltà consiglia di «tra-
sferire […] la libera docenza al surricordato Istituto» veneziano 
(Verbali, 1939-1944, seduta 29 maggio 1941, 131).50 
Cronia sembra aderire senza incertezze al clima ideologico do-
minante nell’ateneo guidato dall’archeologo Carlo Anti, «rettore 
nazional-fascista» (Ventura 1992, 181) e futuro Direttore generale 
delle belle arti dal 1943 al 1945, ma anche figura prestigiosa di in-
tellettuale e lungimirante manager di una realtà universitaria che 
sotto la sua guida va arricchendosi di strutture e di docenti. La sua 
                                                
48 «La regolarità della procedura fu riconosciuta quando, dopo la fine della 
guerra, tutte le nomine “per chiara fama” furono sottoposte a revisione, in 
quanto non senza ragione si temeva che alcune fossero dovute non ad effettivi 
meriti scientifici, ma piuttosto a benemerenze politiche» (Tagliavini 1968, 5). 
Vedi anche nota del Ministero della Pubblica istruzione, Roma 19 aprile 1947, 
conservata in Fascicolo Cronia. Sull’assegnazione della cattedra anche Pelle-
grini 1969, 43-44. La prolusione al corso di lingua e letteratura serbo-croata 
(Origini e fini della filologia serbo-croata in Italia) ebbe luogo il 12 dicembre 
1940. 
49 Il 27 ottobre la Facoltà nega il nulla osta richiesto dall’Università di Bolo-
gna «tenuto conto dei gravi impegni che tengono occupato il Cronia nella dire-
zione del suo istituto» (Verbali, 1944-1948, seduta 29 maggio 1941, 149). 
50 Nella seduta del 2 maggio 1942 viene confermata la libera docenza del 
Gasparini e si esprime, pur con alcune riserve sugli ambiti di interesse del can-
didato, apprezzamento per «dei saggi pensati, acuti, profondi e originali, che 
bellamente emergono dal livello ancora modesto e divulgativo, in cui si ada-
giano le pubblicazioni e gli studi dei russisti italiani» (Verbali, 1939-1944, se-
duta 29 maggio 1941, 231). 
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autorevole protezione garantisce alla Facoltà di Lettere (al cui in-
terno diversi sono i firmatari del manifesto crociano del ’25) una 
sopravvivenza relativamente ‘indolore’ per buona parte del ven-
tennio e persino la possibilità di chiamare «docenti avversi od 
estranei al regime dominante, purché dotati di solidi requisiti 
scientifici» (Piaia 2001, 254). 
Cronia, che nello stato di servizio si definisce “legionario fiu-
mano” e rivendica l’iscrizione al Partito nazionale fascista fin dal 
1919,51 rientra nel novero dei docenti ‘allineati’, tanto da essere 
nominato presidente dell’Istituto di cultura fascista per la provincia 
di Padova (con compiacimento della presidenza della Facoltà per il 
fatto «che un ufficio che interessa la vita culturale del partito sia 
stato affidato ad un professore della Facoltà») (Verbali, 1939-1944, 
seduta 6 dicembre 1941, 164), oltre che responsabile del nutrito 
gruppo di studenti bulgari, borsisti del governo italiano, iscritti a 
Lettere nel quadro di speciali accordi tra Italia e Bulgaria, cui tiene 
un corso di letterature comparate italo-slave.52 Un carico di incom-
benze difficilmente gestibile da una persona sola e per di più tito-
lare, tra l’altro, di due incarichi, quello già più volte menzionato di 
filologia slava e quello di paleografia slava: gli si affianca allora, in 
qualità di assistente temporaneo, Jolanda Marchiori e, contempo-
raneamente, si avanza la richiesta di un lettore di serbo-croato, che 
Cronia indica nella persona di Nicola Ivanoff (Ivanov), da impie-
gare presso la nuova Scuola per l’insegnamento pratico delle lin-
gue moderne straniere, operativa dal 1942.53 
                                                
51 Fascicolo Cronia: una lettera indirizzata da Cronia al rettore (Zara, 23 lu-
glio 1941) attesta la sua iscrizione al P. N. F. dal 12 settembre 1919; il 12 mag-
gio 1942 il Ministero dell’educazione nazionale riconosce come valido il pe-
riodo anteriore al 28 ottobre 1922. 
52 Nel messaggio di congratulazioni rivolto dal preside di Lettere Luigi Ste-
fanini al rettore Anti, nominato direttore dell’Istituto di cultura italiana della 
Bulgaria, si sottolinea «la chiara indicazione, implicita nella nomina stessa, dei 
compiti essenziali assegnati alla nostra Università rispetto al mondo balcanico» 
(Verbali, 1939-1944, seduta 3 marzo 1942, 213). Nel settembre 1942 Cronia si 
reca all’estero, insieme al collega della Facoltà di Ingegneria Ettore Scimemi, 
«per una missione di propaganda culturale in Bulgaria» (lettera del rettore Anti 
al Ministero dell’Educazione nazionale, 22 settembre 1942, in Fascicolo Cro-
nia). 
53 Nella seduta del 10 ottobre 1942 vengono approvate le nomine degli assi-
stenti temporanei (su relazione dei direttori), Verbali, 1939-1944, 255. Per 
quanto riguarda la Scuola per l’insegnamento pratico delle lingue, si escludono 
i lettorati di russo e di ungherese, si è possibilisti per quanto riguarda il rumeno 
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Il team Cronia-Marchiori-Mingajlo ‘pilota’ la slavistica pado-
vana negli anni difficili della guerra e del periodo immediatamente 
successivo: ai disagi materiali, che condizionano pesantemente 
l’attività didattica, si aggiungono, anche in ambito accademico, 
tensioni di natura politica. Lo stesso Cronia viene coinvolto nel 
processo di epurazione che investe, a guerra conclusa, l’Università 
di Padova: il suo nome figura nel primo elenco di professori ordi-
nari «sottoposti a procedimento epurativo e invitati ad astenersi 
provvisoriamente dall’esercizio delle loro funzioni»,54 determi-
nando così una situazione di incertezza che, almeno in un primo 
momento, sembra coinvolgere anche la cattedra di cui è titolare.55 
                                                                                                                  
e si autorizza il serbo-croato a patto di poter «assumere in soprannumero, con 
compenso da destinarsi» un lettore (seduta 23 novembre 1942, 279). Nella let-
tera inviata dal rettore Anti al collega bolognese Lorenzo Bianchi per spiegare 
le motivazioni che avevano portato al mancato nulla osta per il rinnovo 
dell’incarico a Cronia nella sede emiliana, l’elenco delle incombenze affidate al 
docente zaratino si conclude con una eloquente constatazione: «per un uomo, 
se non vogliamo rovinare lui e compromettere le iniziative affidategli, ce n’è 
anche troppo» (Fascicolo Cronia). Su Nicola Ivanoff (Nikolaj Ivanov), trasfe-
ritosi dopo la rivoluzione bolscevica a Parigi e successivamente a Venezia, 
specialista di pittura veneta sei-settecentesca vd. http://www.russinitalia.it/ 
dettaglio.php?id=604. 
54 Archivio Generale di ateneo, Archivio del Novecento, b. 430: elenco per-
sonale universitario sottoposto a procedimento epurativo, Padova 31 maggio 
1945. La compilazione della scheda epurativa viene richiesta a Cronia, con 
procedura riservata e urgentissima, il 4 marzo 1946; la scheda viene trasmessa 
al Ministero della Pubblica istruzione, unitamente alle altre, il 16 marzo 1946. 
Un’agile, ma interessante ricostruzione delle vicende della commissione chia-
mata a giudicare i docenti «per chiara fama» nominati dal fascismo in Gerbi 
1995. 
55 Il 25 giugno 1945 Evel Gasparini (di note tendenze antifasciste) scrive a 
Giovanni Maver: «La sospensione di Cronia, se mantenuta, interessa anche la 
slavistica. Che si farà della sua cattedra? Sarà difficile però mantenere la so-
spensione perché il Cronia dal maggio 1943 ha voltato bandiera e dopo l’8 set-
tembre è vissuto ritiratissimo a Ponte di Brenta. Non so di che cosa possa es-
sere incolpato» (Maver Lo Gatto 2001, 354). Nel maggio 1946 l’ex-rettore 
Anti, coinvolto nel processo di epurazione, commenta nel suo diario la pubbli-
cazione di un articolo de l’«Unità» riguardante un manifesto di intellettuali in 
favore della Repubblica: «Tra i firmatari sono degni di rilievo i nomi di Bizzani 
e Lo Gatto, che non negheranno di aver fatto molto volentieri intensa politica 
fascista attraverso gli istituti di cultura italiana all’estero» (Anti 2009, 442). Il 4 
dicembre Anti, che è stato assolto, incontra a Roma Giovanni Maver, che lo 
saluta con un distacco che Anti imputa all’essere, il Maver, all’interno della 
Facoltà di Lettere della capitale, «parte dell’estrema sinistra: ferocemente in-
transigente» (ivi, 520). 
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Le difficoltà del periodo non impediscono comunque di riproporre 
l’ormai vexata quaestio della «restituzione d’un posto di ruolo 
tolto [alla Facoltà] ingiustamente e inopportunamente allo scopo di 
favorire il trasferimento da Padova a Roma del professor Ettore Lo 
Gatto», lasciandola con un organico di soli quattordici insegna-
menti, «numero sproporzionato al complesso degli insegnamenti e 
all’affluenza degli alunni» (Verbali, 1939-1944, seduta 20 marzo 
1944, 391, e Verbali, 1944-1948, seduta 28 luglio 1945, 80):56 una 
«ingiustizia patente», lesiva del «diritto a riavere il posto di ruolo 
sottrattole con ingiustificato provvedimento fascista nel 1941 per 
soddisfare interessi personali e a favore della già pletorica Facoltà 
di lettere e filosofia di Roma» (Verbali, 1954-1956, adunanza stra-
ordinaria 29 gennaio 1955, 181).57 
 Di rinnovo in rinnovo, Cronia tiene vivo (in assenza di altri 
candidati, dato che «cultori e liberi docenti di questa disciplina 
sono tutti impegnati altrove») l’insegnamento di filologia slava, 
«di primaria importanza – come si rimarca nel Consiglio di Facoltà 
del 23 novembre 1946 – oggi che ovunque si dà incremento agli 
studi slavi per il ruolo che gli slavi hanno nel nuovo assestamento 
dell’Europa» (Verbali, 1944-1948, 224).58 Ed è ancora Cronia, 
                                                
56 Al posto del Lo Gatto sarebbe stato chiamato Sergio Bettini, vincitore nel 
1942 del concorso per la cattedra di Archeologia cristiana a Catania (che non 
aveva potuto raggiungere per motivi bellici), il cui trasferimento a Padova era 
stato autorizzato dal ministero dell’educazione repubblichino. Nel 1953, a si-
tuazione non ancora ‘sbloccata’, il consiglio di facoltà arriverà a parlare di 
«patente ingiustizia» e a non escludere, «come consiglia qualcuno dei colleghi 
più esperti in simili questioni, [di] insistere a mezzo dei “sollecitatori” abituali, 
ossia i senatori e i deputati» (Verbali, 1951-1954, seduta 28 marzo 1953, 
134v). 
57 Per l’ennesima volta la cattedra ex-Lo Gatto non era stata assegnata a Pa-
dova ed era stata negata anche una cattedra promessa a Medicina: mentre il 
rettore Guido Ferro minacciava le dimissioni, l’ex-rettore Anti leggeva nella 
vicenda un «segno di vero collasso morale del mondo universitario» (Verbali, 
1954-1956, adunanza straordinaria 29 gennaio 1955, 180). 
58 Nella conferma del rinnovo dell’incarico per l’anno successivo, si sottoli-
nea come «il prof. Cronia conserv[i] al corso il dovuto carattere filologico e gli 
[dia] anche rilievo metodico» (Verbali, 1944-1948, seduta 23 settembre 1947, 
321). E ancora (Verbali, 1948-1949): «Nessun altro aspirante. Materia di 
grande importanza e per la quale a Padova esiste lunga tradizione e ricco Isti-
tuto» (14 maggio 1948, 24v). Cronia manteneva anche l’incarico per l’inse-
gnamento presso l’Istituto universitario di Economia e commercio di Venezia. 
Nella seduta del 3 febbraio 1948 il preside dà notizia dell’arrivo a Padova del « 
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«particolarmente adatto per la sua conoscenza degli studenti giu-
liani», a gestire, tra il 1948 e il 1954, le borse di studio riservate 
agli studenti provenienti dall’area orientale, coinvolta nelle note 
vicende politiche dell’immediato dopoguerra. Aumenta anche 
l’organico dell’Istituto: dall’a.a. 1948-1949 svolge funzioni di let-
tore di lingua polacca, «senza alcun gravame sul bilancio univer-
sitario», Luigi Cini (Verbali, 1948-1949, seduta 30 luglio 1949, 
69),59 che si aggiunge alla già menzionata Nina Mingajlo, in servi-
zio dal 1932, la cui difficile situazione, personale oltre che profes-
sionale, viene a più riprese affrontata dal consiglio di facoltà e pe-
rorata con tenace insistenza dal Cronia. 
Per la Facoltà di Lettere si preparano intanto trasformazioni si-
gnificative soprattutto sul versante linguistico: si prospetta infatti 
l’attivazione, al suo interno, di un corso di laurea in lingue stra-
niere (laurea sino ad allora conferita, nel Veneto, solamente dal-
l’Istituto universitario di Economia e commercio di Venezia). Le 
autorità accademiche puntano al rafforzamento dei due nuclei 
storici (quello storico-filologico e quello filosofico), ma anche 
«alla definitiva sistemazione delle cattedre di interesse locale», ivi 
compresa la filologia slava (Verbali, 1951-1954, seduta 26 gennaio 
1951, 159v):60 si spera così, tra l’altro, di ovviare alla significativa 
contrazione del numero degli iscritti iniziata proprio negli anni ’50, 
in probabile coincidenza con «la mutilazione del territorio nazio-
nale nella sua parte orientale» e la contemporanea istituzione di 
una facoltà ‘concorrente’ a Trieste (Verbali, 1951-1954, 17 no-
vembre 1951, 10v).61 Altre difficoltà intervengono, da parte mini-
                                                                                                                  
dottor Domenico Jaralek, lettore di lingua ceca e slovacca, a totale carico del 
governo cecoslovacco» (383). 
59 Nella stessa occasione viene approvato, tra i concorsi per assistenti uni-
versitari, un posto riservato a un lettore di lingua serbo-croata (Verbali, 1948-
1949, seduta 30 luglio 1949, 71): della commissione giudicatrice fanno parte 
Arturo Cronia, Carlo Tagliavini e Ladislao Mittner. Nello stesso anno Cini era 
stato presentato dall’ambasciata di Polonia anche a Ca’ Foscari (Maver Lo 
Gatto 2001, 370). 
60 Nel richiedere, oltre alla più volte ricordata 15° cattedra, altri tre posti di 
ruolo, si segnala come «alcune cattedre [siano] state destinate a materie com-
plementari di speciale interesse locale (lingua e letteratura serbo-croata, ar-
cheologia cristiana)» (Verbali, 1951-1954, seduta 26 gennaio 1951, 165v). Due 
soli erano, all’epoca, i docenti di ruolo di letterature moderne: Diego Valeri 
(francese) e Cronia (serbo-croata). 
61 Il numero di iscritti al primo anno si era ridotto della metà (85 contro i 
178 dell’anno precedente e i 446 del 1940-1941). 
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steriale, «proprio quando, usciti dalle incertezze del dopoguerra, 
[le lezioni] potrebbero svolgersi in modo normale e proficuo»: si 
stabiliscono, infatti, limitazioni alla possibilità di assumere incari-
chi «in un momento in cui la retribuzione dei professori universi-
tari di ruolo, e specialmente di coloro che non hanno attività pro-
fessionale, […] è, per riconoscimento degli stessi organi del go-
verno, del tutto inadeguata» (Verbali, 1951-1954, 6 dicembre 
1951, 22v e 23).62 Si conferma comunque a Cronia l’incarico di fi-
lologia slava, per il quale la Facoltà si impegnerà anche negli anni 
successivi, in quanto «necessario complemento dell’insegnamento 
cattedratico di lingua e letteratura serbo-croata», irrinunciabile 
«data la posizione storica e geografica di Padova nei confronti del 
mondo slavo».63 
Pur nella radicale trasformazione che nel dopoguerra investe i 
paesi dell’Europa orientale ‘raffreddando’, tra gli altri, i rapporti 
tra l’Italia e il mondo jugoslavo, l’Istituto padovano di Filologia 
slava mantiene attiva una rete di contatti e di frequentazioni: la bi-
blioteca viene costantemente aggiornata, si accolgono ospiti stra-
nieri, si prosegue una tradizione di studio e di ricerca che guada-
gnerà al Cronia, in occasione della pubblicazione di una recensione 
positiva di un suo lavoro sul settimanale di Zagabria «Telegram», 
«il vivo compiacimento [del Ministero degli Affari esteri italiano] 
per l’apprezzamento da lui ottenuto, apprezzamento tanto più si-
gnificativo in quanto proveniente da un ambiente culturale verso 
cui il prof. Cronia non è mai stato particolarmente favorevole».64 
Cambia intanto anche il profilo della Facoltà, che dal 1963 pro-
pone, accanto ai tradizionali indirizzi classico e moderno, un corso 
                                                
62 L’incarico – concludeva l’appello del corpo accademico, chiedendo al mi-
nistero di soprassedere sulla decisione – «comunque è una ben povera remu-
nerazione di una prestazione d’opera proficua e non meno impegnativa dei 
corsi fondamentali » (Verbali, 1951-1954, 6 dicembre 1951, 23). 
63 Verbali, 1951-1954, seduta 25 novembre 1953, 191: «L’Istituto di Filolo-
gia slava […] è certo il più fornito in Italia e unico nel suo genere. Il prof. Cro-
nia è uno dei pochissimi slavisti italiani di fama internazionale. Il numero degli 
studenti che seguono i corsi di filologia slava e che si laureano in questa disci-
plina è assai considerevole (circa 80 presenti ai corsi ogni anno e una decina di 
tesi di laurea)». 
64 Fascicolo Cronia: trasmissione a Cronia, da parte del rettore Enrico Opo-
cher, della nota ministeriale n° 4861 del 9 giugno 1964 (Padova, 12 giugno 
1964). 
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di laurea in lingue straniere:65 si apre così la possibilità di attivare 
nuovi insegnamenti, tra i quali uno dedicato alla lingua e alla lette-
ratura russa (materie che nel frattempo si cerca, non senza diffi-
coltà, di coprire per incarico).66 L’Istituto di Filologia slava ospita 
nuovi collaboratori: in seguito alla scomparsa di Nina Mingajlo, 
nel 1956 prende servizio Alessandro Ivanoff (Ivanov), mentre Lu-
cia Rossetti (che, in realtà, si occupa pressoché esclusivamente 
dell’archivio antico dell’università) dal 1955 al 1964 risulta asse-
gnata, in qualità di assistente straordinario, alla cattedra di Cronia 
(affiancandosi per un paio d’anni all’assistente volontario Gio-
vanni Surdich). Dal 1956 al 1968, anno in cui scompare non an-
cora cinquantenne, è assistente volontario Giovanni Maran. Jo-
landa Marchiori, di cui già si è detto, figura in qualità di assistente 
incaricata di serbo-croato; Martin Jevnikar è titolare dell’insegna-
mento di lingua e letteratura slovena. Luigi Cini conserva, a titolo 
gratuito, il lettorato di polacco e, a seguito dell’esito negativo del 
concorso che avrebbe dovuto (il condizionale è d’obbligo: la prova 
andò infatti deserta) assegnare definitivamente il posto ad Alessan-
dro Ivanov,67 Claudia Cevese Piovene viene incaricata per un solo 
anno (1963-1964) del corso di russo. Tra gli assistenti volontari fi-
gura infine, dal 1965-1966, Danilo Cavaion, che inizia così una 
lunga e proficua carriera nell’ambito della russistica.  
                                                
65 Il DPR 14 marzo 1963, pubblicato nella Gazzetta Ufficiale dell’8 maggio, 
viene comunicato al Consiglio di Facoltà del 1 giugno 1963. 
66 Data l’indisponibilità di Evel Gasparini e dopo un fallito tentativo con 
Bruno Meriggi (Pisa), si contatta Wolfgango Giusti, ordinario di lingua e lette-
ratura russa a Trieste, «avendo saputo in via privata che […] non sarebbe 
alieno dall’accettare questo incarico di insegnamento» (Verbali, 1963-1965, 
seduta 27 novembre 1963, 19). Il Giusti rifiuterà invece la proposta (seduta 19 
giugno 1964, 143).  
67 Il concorso per un posto di assistente straordinario di lingua e letteratura 
russa, riservato ad Alessandro Ivanov (che nel frattempo era diventato assi-
stente di ruolo a Venezia), risultò «deserto». La commissione giudicatrice era 
composta da Cronia, Tagliavini e Marchiori. Preso atto del risultato, si avanzò 
la richiesta di riassegnare il posto all’insegnamento del russo senza i vincoli de-
rivanti dall’essere riservato al ruolo di assistente straordinario (Verbali, 1963-
1965, 29 febbraio 1964, 161, e 23 novembre 1964, 180). «Considerata la diffi-
coltà di reperire un cultore della materia qualificato», il consiglio delibererà, 
nella seduta del 21 maggio 1965, di proporre per l’incarico, a titolo gratuito, lo 
stesso Cronia (seduta 21 maggio 1965, 313). Per l’a.a. 1955-1956 l’Annuario 
riporta il nominativo del lettore straordinario di lingua russa Tatiana Gorin (n. 
Jelacich). 
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La morte di Cronia, avvenuta nel 1967, apre la strada al ritorno 
di Evel Gasparini, «chiamato a dirigere il glorioso Istituto di Filo-
logia Slava dell’Università di Padova, che aveva visto nascere let-
teralmente sotto i propri occhi nel lontano 1921»:68 si chiude così il 
complesso rapporto che aveva talvolta unito, ma ben più spesso 
allontanato, lo slavista trevigiano e l’alma mater presso cui si era 
laureato, nel 1923, sotto la guida di Maver. Si tratta comunque di 
una presenza breve: trasferito da Venezia il 15 dicembre 1967, nel 
1970 Gasparini viene collocato fuori ruolo. Per qualche anno, sino 
all’arrivo del nuovo titolare di filologia slava, Natalino Radovich, 
conserva comunque la direzione, nonché il «coordinamento dei 
programmi di studio e di insegnamento» dell’Istituto; figura anche 
in qualità di direttore della Scuola di perfezionamento in filologia 
slava e balcanica.69 
Sono, come noto, anni di profondo cambiamento del tessuto 
universitario, che preludono a quella che ormai si conviene definire 
come ‘università di massa’: con Gasparini, figura culturalmente 
‘eccentrica’ e assolutamente originale, si chiude simbolicamente il 
primo cinquantennio della slavistica padovana, prima in Italia per 
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chivio del Novecento, Facoltà di Lettere e 
Filosofia, Verbali del Consiglio di Facoltà 
(1912-1967). 
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68 Evelino (Evel) Gasparini è stato recentemente ‘riscoperto’ in occasione 
della riedizione della sua opera più nota e significativa, Il matriarcato slavo. La 
citazione è ricavata dalla Prefazione di Remo Faccani (Faccani 2010, XVIII). 
Del forte legame tra Maver e Gasparini è testimonianza la corrispondenza, rac-
colta e pubblicata da Anna Maver Lo Gatto (Maver Lo Gatto 2001). 
69 Nel 1970-1971 lo staff dell’Istituto include Irene Dollar, incaricata di Lin-
gua e letteratura russa. Nel 1971-1972 troviamo anche Lina Maria Avrese (let-
tore supplente); Danilo Cavaion è invece incaricato presso la Facoltà di Magi-
stero. 
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Eduard Limonov (Eduard VeniaminoviA Savenko, n. 1943) 
continua forse a essere visto più come uomo-scandalo, come pro-
vocatore e inesausto promotore di se stesso, che come scrittore a 
pieno titolo. Negli ultimi anni la causa cui si dedica questo intel-
lettuale irrequieto che aspira a presentarsi come uomo d’azione è 
quella di una sistematica opposizione a Putin. Come giustamente 
nota Mario Caramitti, Limonov è «tra i primissimi dissidenti poli-
tici postsovietici» (Caramitti 2010, 230), e ha conosciuto in più oc-
casioni la prigione pur di poter affermare il proprio credo sempre 
radicalmente ‘contro’. Meno che mai, quindi, si pensa a lui come 
poeta, essendo la sua produzione in versi quantitativamente più 
modesta rispetto a quella in prosa e soprattutto assai meno nota. 
Eppure Limonov poeta merita di essere conosciuto. I volumi dei 
suoi versi che hanno visto la pubblicazione fino a oggi sono sette, 
una produzione che si può trovare interamente in un ricchissimo 
                                                
1 Limonov 1979b, 77. 
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sito dedicato all’autore.2 A parte le raccolte in samizdat, rilegate e 
distribuite dallo stesso Limonov tra la fine degli anni Sessanta e i 
primi anni Settanta, prima dell’emigrazione nell’autunno del 
1974,3 le raccolte pubblicate sono le seguenti: Russkoe, uscita per 
la Ardis nel 1979; Moj otricatel’nyj geroj (1995), uscita a Mosca 
dopo il ritorno in patria dello scrittore nel 1991; il volume Sti-
chotvorenija (2003, nuove ed. 2004 e 2005), che riproduce quasi 
integralmente Russkoe4 e parzialmente Moj otricatel’nyj geroj, con 
l’aggiunta di quindici composizioni degli anni 2000-2003; Nol’ 
!asov, uscita nel 2006; Mal’!ik, begi! (2009), con i versi degli anni 
2006-2008; il volumetto A staryj pirat… (2010); e infine la recen-
tissima raccolta K Fifi, uscita a Mosca nell’aprile 2011.5 Assai spo-
radiche erano state, tra la seconda metà degli anni Settanta e gli 
anni Ottanta, le pubblicazioni su rivista (Limonov 1978a, 1978b, 
1980 e 1985, ora tutti reperibili on line). Non era facile, quindi, 
prima del 2003, farsi un’idea del perché Limonov, ormai notissimo 
                                                
2 http://www.limonow.de 
3 Verosimilmente costituiranno oggi delle vere e proprie rarità bibliografi-
che. A quanto pare Limonov le vendeva, così come le serate con letture di versi 
che organizzava nel proprio appartamento a Mosca erano a pagamento, cosa 
decisamente inusuale in quegli anni. Cfr. Bancev 2009, 49, e anche Perel’man 
2008, 75. 
4 Rispetto alla raccolta Russkoe, non compare in Stichotvorenija solo Tri 
dlinnye pesni, un lungo poema parte in prosa e parte in versi, forse perché pre-
senta numerose immagini decisamente forti, o forse perché dedicato alla prima 
compagna di Limonov, Anna RubinCtejn (spesso indicata come sua prima mo-
glie), suicidatasi nel 1990. Più anziana di Limonov di sei anni (era nata nel 
1937), Anna RubinCtejn aveva introdotto il giovane compagno nei circoli in-
tellettuali e artistici di Char’kov, avvicinandolo alla cultura non ufficiale. Un 
ruolo, questo, che lo scrittore le ha sempre riconosciuto. 
5 Nel sito già citato si possono trovare anche 28 poesie provenienti 
dall’archivio di Aleksandr Datalov, il poeta che ha creato la prima casa editrice 
privata del periodo post-perestrojka, Glagol, che più volte ha pubblicato Limo-
nov, e 85 provenienti dall’archivio del critico e linguista Aleksandr Eolkovskij, 
che ripropongono le giovanili raccolte in samizdat. Eolkovskij, in particolare, è 
un grande estimatore dell’opera di Limonov, e a lui si devono diversi studi de-
dicati specificatamente alla sua produzione poetica: cfr. Eolkovskij 1992, 1994, 
2004. Oltre a questi lavori, l’unica altra analisi della poesia di Limonov è 
quella, di notevole ampiezza, che troviamo nella monografia di Lucjan Sucha-
nek (Suchanek 2001, 31-70; in polacco con breve sintesi in russo), particolar-
mente importante perché copre l’intera produzione limonoviana e la contestua-
lizza in modo approfondito e dettagliato. 
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come prosatore, così di frequente si riferisse a se stesso come a un 
‘poeta’. 
La sua prima pubblicazione in assoluto di chudo"estvennaja li-
teratura sembra essere quella dei componimenti Ja byl vesëlaja fi-
gura…, Kropotkin e Kto le"it tam na divane… sul numero 95 di 
«Grani» del 1975. Essi sono riportati in appendice a un breve sag-
gio del poeta Vasilij Betaki dal titolo Real’nost’ absurda i 
absurdnost’ real’nogo, in cui vengono menzionati gli «obereuty» 
Charms, Olejnikov e Vvedenskij come esempi di «deliberato pri-
mitivismo» (Betaki 1975, 42).6 Ad essi Betaki affianca una serie di 
nomi di poeti ‘non conformisti’ come Genrich Sapgir, Vladislav 
Lën (EpCin), Konstantin Kuz’minskij e appunto Limonov. Nel 
1978 su «Kontinent» vengono pubblicati altri tre componimenti 
(Ot lica kakogo-to neopredelënnogo, smutnogo…, Belyj domik 
golubki…, Tkanjam etoj ody #um…) ospitati nella nuova rubrica 
Masterskaja. In essa, spiega la redazione,  
 
=8<8, 08=;(2&/*,965 0>&()/"<"%(5 0&1,(7"62&'& 1260">($"%,*. 
F,2>G/*", >8=>(28 7;"% >"<2&;;"'(( :8>%*;* !&6(H I>&<62(3, 
0>"<;*'*5 /%($*%(+ %*J"'& 7(,*,";5 6,(@( K<8*><* .($&%&/* (Limonov 
1978a, 153). 
 
Nel 1978 Brodskij è ancora semplicemente un «membro del 
comitato di redazione della rivista», ma ovviamente la sua presen-
tazione, riletta oggi, appare particolarmente significativa. Come già 
Betaki, anche Brodskij accosta la poesia di Limonov (del primo 
Limonov, va precisato) a quella degli oberiuty, e ne indica gli an-
tecedenti: 
 
L,(@( K. .($&%&/* ,>"=8+, &, 7(,*,";5 ()/"6,%&3 0&<'&,&/2(. M&, 
7,& 0>"<6,*/;5",65 / %(@ 126?"%,>(7"62($, %* <";" "6,9 %(7,& (%&", 2*2 
"6,"6,/"%%&" >*)/(,(" ,&3 0&1)((, &6%&/G 2&,&>&3 =G;( )*;&:"%G N. O. 
.&$&%&6&/G$ ( &6/&"%G / %*J"$ 6,&;",(( P;"=%(2&/G$ ( 0&1,*$( 
'>800G F=">(8. O=6,&5,";96,/&$, 6=;(:*+#($ ,/&>7"6,/& K. .($&%&/* 
6 0&6;"<%($(, 6;8:(, ';8=&2(3 ,>*'()$ 6&<">:*%(5, &=;"7"%%G3, 2*2 
0>*/(;&, / 7>")/G7*3%& ;"'2(" &<":<G *=6&;+,%& 6&)%*,";9%&'& 
16,",()$*, />"$"%*$( '>*%(7*#"'& 6 $*%">%&6,9+ (Limonov 1978a, 153). 
 
                                                
6 Questa pubblicazione non è riportata nella pur vasta bibliografia di 
Rogachevskii 2003. 
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È difficile indicare con certezza quanti e quali versi di Limonov 
Brodskij avesse letto – verosimilmente, tutti o quasi quelli che di lì 
a breve sarebbero entrati a far parte di Russkoe, dal momento che 
fu proprio Brodskij a raccomandare a Carl Proffer della Ardis la 
pubblicazione della raccolta, ma è chiaro che si era formato su di 
lui un’idea piuttosto chiara, al punto da riuscire a collocare lo ‘spe-
rimentatore’ nel solco di una ben specifica ‘tradizione’: quella 
della ricerca linguistica iniziata da Chlebnikov, che avrebbe poi 
consentito di rappresentare verbalmente il dramma della perdita di 
senso dell’esistenza e il cui esito sarà l’assurdismo degli oberiuty. 
Scrive ancora Brodskij: 
 
F=6,&5,";96,/&$ :", &,;(7*+#($ K. .($&%&/* &, &=">(8,&/ ( 
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62&;92& 7">") 6*$G3 5)G2, () 2&,&>&'& 8<*;"%& /6" ;(J%"" (Limonov 
1978a, 153).7 
 
Due anni più tardi è Natal’ja Gorbanevskaja a presentare cinque 
componimenti di Limonov e altrettanti di Elena DAapova (Limonov 
1980),8 la prima moglie dello scrittore, la donna amatissima e cru-
dele che lo ha abbandonato e per la quale egli si tormenta in Eto ja 
– Edi!ka. La Gorbanevskaja evita accuratamente (e piuttosto ver-
bosamente, impiegando una pagina e mezzo) di esprimersi su que-
sti lavori, e lascia comprendere che, pur ammettendo che questi 
                                                
7 Questa presentazione è poi riportata anche come postfazione nell’edizione 
a stampa di Moj otricatel’nyj geroj (non si trova invece in quella on line). 
8 Si tratta di Epocha bessoznanija, «V kraju poemy i romana…», «Ljudi, 
nogi, magaziny…», «I dveri tugo zatvorilis’…», «Fotografija poeta…». 
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versi possano trovare un loro lettore, non condivide l’apprezza-
mento che aveva espresso Brodskij.9 
 
I. Cerchiamo dunque, seguendo le indicazioni di Betaki e di 
Brodskij, di accostarci alla produzione poetica giovanile di Limo-
nov. Nei componimenti degli anni Sessanta-Settanta il legame con 
la poetica di Oberiu e quindi con Chlebnikov che era stato indicato 
è particolarmente evidente.10 In assenza di informazioni precise in 
proposito da parte del poeta, è impossibile stabilire con certezza se 
e cosa Limonov potesse aver letto allora di Charms o, poniamo, di 
Olejnikov – probabilmente i libri per l’infanzia, forse alcune poesie 
e racconti che potevano circolare in samizdat nella seconda metà 
degli anni Sessanta di certo a Mosca, dove il giovane poeta si tra-
sferì nell’autunno del 1967, e forse anche a Char’kov, la città in cui 
erano trascorse la sua adolescenza e prima giovinezza; con ogni 
probabilità aveva avuto modo di leggere Zabolockij.11 Ovviamente, 
diverse sono invece le possibilità di conoscere gli oberiuty che 
hanno sia Betaki che Brodskij, formatisi a Leningrado, la città di 
Charms e Vvedenskij. Cogliendo questo legame, i due poeti lenin-
gradesi forniscono di certo un proficuo suggerimento allo studioso 
e al lettore, ma non è detto che circa questo suo apparentamento lo 
stesso Limonov possa dirsi consapevole o concorde.12 Di certo, in-
                                                
9 In un’intervista rilasciata a New York nel 1983 Limonov esprime molto 
chiaramente cosa pensi della Gorbanevskaja e quale importanza attribuisca alla 
sua opinione: «$%&'() *&+,-(, […] ',+ ,('() .+/0(1%-2'(), – .+2*+34 2 
1(56. 7,+ +16 ,('6%, 8,+ +16 23%&(&6, 8,+ +, 169 +2,(1%,2). 
.+/0(1%-2'() – - 3%-),+: 2,%*%16 2%345+: -+3; 1( '62%&% ('5%62,'(, 
'+5< =,+ 61,%/%21+?!» (MirAev 1989, 92; il corsivo è dell’autore). 
10 Di questo avviso è anche L. Suchanek, che ricorda però come sia stata de-
terminante per la formazione di Limonov come poeta la sua frequentazione del 
gruppo di Lianozovo. Cfr. Suchanek 2001, 33-34. 
11 Ancora più problematico è ipotizzare la lettura, e quindi l’influenza, di 
Aleksandr Vvedenskij: per temi, soluzioni formali e sistema di immagini Li-
monov è decisamente lontano dall’altro grande poeta di Oberiu. Inoltre, prima 
della riscoperta degli anni Ottanta-Novanta del secolo scorso, le sue opere ave-
vano avuto circolazione praticamente nulla. Ma in assenza di prove del contra-
rio anche questo elemento nella formazione del giovane Limonov non può es-
sere escluso. Peraltro Vvedenskij, si ricorderà, aveva trascorso gli ultimi anni 
della sua vita con la seconda moglie proprio a Char’kov, dal 1936 all’ultimo 
arresto nel 1941, vivendo però in totale isolamento e lontano dagli ambienti 
letterari.  
12 In nessuna delle interviste rilasciate da Limonov o dei testi a carattere me-
morialistico che ho avuto modo di vedere si fa riferimento a letture giovanili 
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vece, egli indica tra le sue preferenze proprio Chlebnikov, del 
quale nella sua adolescenza aveva ricopiato le opere sui suoi qua-
derni, Majakovskij, che considera una parte di Chlebnikov stesso 
(benché «2&%"7%&, 0&%(:"»),13 Blok, per motivi che definisce 
‘emozionali’ e che era stato il primo poeta da lui letto all’età di 
quindici anni, e infine curiosamente, tra i poeti del XIX secolo, 
Aleksej KonstantinoviA Tolstoj, il che fa pensare che ne apprezzi 
in particolare la produzione prutkoviana. Mandel’Ctam e Pasternak 
sono per lui «non interessanti».14 
I versi di Limonov sono comunque versi sperimentali – peraltro, 
all’apparenza, moderatamente, e non hanno mai l’aspetto di eser-
citazioni stilistiche fini a se stesse. Uno studio di essi dal punto di 
vista formale richiederebbe molto spazio e l’esposizione un ap-
proccio metodologico adeguato, ci limiteremo quindi ad analizzare 
qui alcuni aspetti che possono essere ricollegati alla poetica degli 
oberiuty. 
                                                                                                                  
degli oberiuty o ad essi come ‘modelli’ ispiratori. Tuttavia, come è noto, Limo-
nov è assai prolifico e prodigo di interventi sulla stampa, quindi è possibile che 
invece se ne possano trovare. Una ricerca a computer effettuata nei testi delle 
opere presenti in rete ha individuato poche occorrenze del nome di Charms, 
citato come esempio di alogismo, e nessuna dei nomi di Vvedenskij e 
Olejnikov. Frequenti sono, al contrario, i riferimenti a Brodskij, sia perché i 
due poeti erano quasi coetanei, sia perché i loro rapporti ben presto si raffred-
darono. Ciò avvenne anche a causa del fatto che il futuro premio Nobel, che 
aveva caldeggiato presso la Ardis la pubblicazione della raccolta Russkoe, 
aveva poi preso le distanze dal suo autore, forse anche in seguito allo scandalo 
creato dalla pubblicazione nel 1979 a Parigi di Eto ja – Edi!ka (Russkoe uscì 
pochi mesi dopo il romanzo, che in versione inglese fu pubblicato invece da 
Random House nel 1983). Sull’argomento si vedano Rogachevskii 2003, 135-
139, e l’impietosa versione della vicenda offerta dallo stesso Limonov intitolata 
Vetchij Brodskij – velikij amerikanskij poet (in Limonov 2000, 98-111). A 
quanto pare Brodskij avrebbe invece apprezzato Dnevnik neuda!nika (cfr. 
Bancev 2009, 50). 
13 Sulle immagini majakovskiane che Limonov riprende cfr. Rogachevskii 
2003, 81-86. Rogachevskii, peraltro, non tratta della poesia di Limonov se non 
in questa breve parte del suo lavoro, e lo fa in funzione strumentale. Lo stu-
dioso, infatti, costruisce la sua monografia sulla convinzione che la personalità 
artistica di Limonov possa essere letta da un lato, per ciò che riguarda le moda-
lità di trasposizione in letteratura delle proprie posizioni culturali e ideologiche, 
in parallelo a quella dell’ataman Krasnov, e dall’altro in parallelo a quella di 
Majakovskij. Per quanto concerne questa seconda ipotesi, le osservazioni di 
Rogachevskii, riferite principalmente alla prosa di Limonov e solo in minima 
parte agli aspetti testuali della sua poesia, sono maggiormente convincenti. 
14 Questi giudizi sono tutti espressi in MirAev 1989, 84-93 passim. 
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I primissimi componimenti presentano un impianto prosodico 
volutamente approssimativo, sicuramente non canonico;15 la rima è 
molto spesso assente, nella maggior parte dei casi non c’è uno 
schema metrico preciso, l’andamento non è regolare e spesso punta 
a sorprendere il lettore, a sconcertarlo: 
 
I>*<&=>"3 N(;&';*)&/ 
Q;5<(, / &2%& %"<&/">7(/& 
R>($86 '>"", =>(,/8 
! /&60"/*", 0"7*;9 
P&;&<%*5 #"2* 0;*7", / $G;" 
N(;&';*)&/ <";*", &62&>=;"%%G" ';*)* 
(7(>3+5< 2-+%, Limonov 2003, 24)16 
 
Molte sono le anafore e le semplici ripetizioni (spesso, ma meno 
frequentemente di quanto ci si potrebbe aspettare in uno scrittore 
autocentrato come Limonov, del pronome di prima persona singo-
lare )). L’ortografia viene spesso violata, ma non in modo siste-
matico; spesso manca il punto alla fine delle frasi, oppure dopo un 
punto segue l’iniziale minuscola; le virgole sintattiche sono talora 
sostituite da punti. A volte sono modificati gli accenti, quando essi 
contraddicono la norma li troviamo indicati graficamente (ad es. 
3ò>36, 17; / +0&à'6, 21; 3ò5+-, 3ò5(9, 23; -é?(56, 259). Nu-
merose sono le infrazioni delle regole morfologiche. La rottura 
della concordanza soggetto-predicato ha un effetto inatteso, stra-
niante, alla fine di un componimento del 1969: di norma, come si è 
detto, non particolarmente attento alle rime, Limonov qui si pre-
mura di crearne una ('/686, / &%>6,) violando la regola della 
concordanza verbale. 
                                                
15 Con il passare degli anni compaiono però sempre più spesso forme de-
cisamente tradizionali. In particolare, ne troviamo nel ciclo Stichi poslednich 
let (2000-2003), quello in cui, nei versi composti durante la prima, più lunga 
detenzione, Limonov inserisce in forme particolarmente esplicite affermazioni 
e slogan di tipo radicale. Lo scrittore era stato condannato a quattro anni di 
campo di lavoro a regime comune per acquisto di armi, ma fu liberato prima 
della scadenza dei termini, anche per la risonanza che il suo caso aveva avuto 
in tutta Europa (tra coloro che intervennero in suo favore ci fu anche François 
Mitterand). In definitiva, tra detenzione preliminare e campi di lavoro in questa 
occasione Limonov fu privato della libertà dal 7 aprile 2001 al 19 giugno 2003. 
16 Salvo indicazione diversa, in seguito si citerà sempre da questa edizione, 
il numero della pagina sarà indicato direttamente nel testo. 
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S =G; /"6";*5 H('8>* 
4 6,*; $&;7*;9%(2 ( ="<%52 
T*=&,G 5 <*/%& ;(J(;65 
:(/8 %* 6/"," 2&"-2*2 
 
.(J9 @;"= ($";65 = <* 2*>,&J2* 
6&;(72* ( /&<* ( 7*3 
0(,*+65 5 $*;&3 ;&:2&3 
@8<&3 5 <*:" 7">") 2>*3 
 
U*,& 5 %(2&$8 %" <&;:"% 
%(2,& 0&8,>8 %" 2>(7(, 
( / </* 7*6* ( / 0&;<>8'&'& 
)*3<", ;( 2,& – ( ) &%>6, 
(95)17 
 
Altrove la deliberata modificazione di un lessema è introdotta 
per creare una rima perfetta là dove ciò sarebbe impossibile, come 
in questo caso: 
 
L;&$*+, )<"69 ,/&3 ,&%"%92(3 ,*;*%, 
F,2>&3 &,2>&3 %*)*< 6/&3 8%5+3(1,! 
(7 @1+A%, 105) 
 
In numerosi componimenti è poi particolarmente evidente un 
netto orientamento verso la prosa, che sarà massimo nei poemi 
Zolotoj vek e Russkoe (entrambi del 1971), sui quali non c’è qui lo 
spazio per soffermarsi. 
Con nomi in perfetto stile charmsiano, Foka e Fima sono i pro-
tagonisti di Veter rasplastal ljubimuju prostyn’… (1968). Essi 
sono «amici della tua gioventù», e vengono menzionati sempre in 
coppia, oppure in parallelo. L’effetto comico dell’associazione dei 
due nomi contrasta deliberatamente con il tono malinconico e sen-
timentale della poesia: 
 
B+'( 6 B65( – <>8)95 ,/&"3 +%&6,( 
R(/&$ ( $56&$ /6,>",5, ,"=5 
 
                                                
17 Salvo altra indicazione, i corsivi nei testi qui riportati sono miei. 
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K,&3 /"6%&+ 6&62&7(J9 ,G %* /&2)*;" 
B+'( 6 B65( 6,&5, 2*=;82*$( 
%* ,&#"3 /"6"%%"3 ,>*/" 
B+'( 6 B65(! S =&;9J" &, /*6 %" 8"<8! 
(0;*7 &=&+<%G3 / $5'2(" >82( 68<9=G -) 
 
MG %(2&'<* %" 8"<"J9 &, B+'6 6 B65; 
F, 2>*6(/&'& 6,>&3%&'& B+'6 
! &, &=")95%9"'& <>8'* B65; 
[…] 
 
V* ,/&(@ ';*)*@ 0&6,*>"", 6'&>=(,65 B+'( 
! 2*2-,& %")*$",%& 8$>", 6$"J%&3 <>8' B65( 
MG (@ 0">":(/"J9 %* %"62&;92& /"6"% 
K,&3 /"6%&3 ,G 0&"<"J9 %*)*<… 
(47) 
 
Ecco invece un esempio tratto da Charms, in cui troviamo un 
uso assai simile di nomi di persona contratti in bisillabi, peraltro in 
un contesto metrico-ritmico completamente diverso e all’interno di 
una struttura dialogica, così caratterizzante per la produzione poe-
tica di Charms: 
 
L,82%8; 2&2">. L,& $(%8,. 
R>G'%8; H&2">. IG; 0&$%8,. 
OGJ;* 0(2*. V", 0;(,G. 
U<>*/6,/83 76'(. O&, ( ,G. 
W(2*: V*<5 %*$ 6/*>(;* 7*3 
[…] 
L&6"<: U<>*6,/83 W(2* 6,*>(2*%. 
U<>*6,/83 C(3). X*3 6,*2*% 
[…] 
Q%&$: […] 
O@&<(, 7+'(. O&, ( &%. 
(D>61, 1930)18 
 
Compaiono poi in Limonov TiCAenko, MiCAensko e GriCAenko 
(49), che richiamano alla memoria Fadeev, Kaldeev e Pere-
                                                
18 Qui e in seguito, le citazioni sono tratte da Charms 1997, 120-121. Più 
avanti si indicherà la pagina direttamente nel testo. 
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mal’deev di Charms (162). Un vero e proprio catalogo di nomi, as-
surdamente ‘parlanti’, è il poema GUM, dove compaiono 
Parmezanov, Tolokoncev, il giovane Kalistratov, il militare Mor-
dajlov, la «vecchietta osservatrice» VezdesuCAeva, Redkozubov, 
KoCmarov, Rejtuzova, Portugalov, Popugaev e almeno un’altra 
dozzina di nomi, fino a DiriYableva e Marmeladov e al verso «2*2 
/G0(; T+$2(% 8: 8:"» (71).19 In una poesia appartenente al 
ciclo Pro#!anie s Rossiej degli anni 1973-1974, e riprodotta in 
Stichotvorenija, Limonov gioca con il nome del poeta tedesco 
Heine, modificandone in vari modi la trascrizione alla russa e, 
nell’ultimo verso, ignorando la reggenza della preposizione per 
rendere nome e cognome indeclinabili: 
 
O&, /"6%* ( 0&6;" 6%"'* 
U*0"/*", Q"%>(@ .%:1% 
Q"%>(@ .(:1%, Q"%>(@ E(:1% 
[…] 
N(;G3 /"7%G3 Q"%>(@ E(:1% 
[…] 
0&6;" ;",* 6 Q"%>(@ .(:1% 
(263) 
 
In questi versi Limonov riprende e sviluppa un gioco fonetico-
grafico che compare in Chlebnikov: 
 
U<"69 %"$"? '&/&>(, «Q"3%"», 
U<"69 >8662(3 '&/&>(, «P*3%"» 
! /"7"> =>&<(, /&>&:"3%& 
R& &=#"3 :()%( ,*3%" 
(Chlebnikov 1940, 424)20 
 
ma nel farlo ne scompiglia il chiasmo (il tedesco che pronuncia il 
nome del grande poeta alla russa, il russo che lo pronuncia alla te-
desca) e ne azzera il valore semantico, restando sul piano di un in-
nocente gioco linguistico. 
                                                
19 Rogachevskii (2003) ricorda che anche Majakovskij aveva creato perso-
naggi dai nomi parlanti, impiegando però tale procedimento in funzione espli-
citamente satirica. 
20 Ringrazio per la segnalazione di questo riferimento Marija Pljuchanova e 
Andrej DiCkin. 
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Se le ascendenze chlebnikoviane sono molte e importanti (e me-
riterebbero uno studio specifico), decisamente charmsiana, nel 
senso di assurdista, è l’ultima strofa del componimento Kropotkin: 
 
W>&0&,2(%* :" ;+=(, <*$* 
! 0&08'*3 "" 0>&,(/%(2 
F% ?";G3 <"%9 2>(7(, () 2;",2( 
W>&0&,2(% – *6F! W>&0&,2(% – *(F! 
(21) 
 
Al di là dell’inverosimiglianza della situazione, le grida del 
pappagallo in particolare, *6F " *(F, possono essere ricollegate 
alle molte pseudoonomatopee che ricorrono in Charms, sul tipo di 
'<F '<F '<F (Mest’, 153), 9<' 9<' (Ja podaril vam sup…, 221), 
*&6 *&6 / '&) '&) / 25(9 25(9 G(*8(1<9 (Lapa, 135). 
Pur con tutta la sua ammirazione per Chlebnikov, Limonov non 
pratica quasi lo slovotvor!estvo. Un raro esempio è chvostaet, de-
rivato da chvost per analogia con boltaet, di cui assume anche la 
reggenza: 
 
Q('*%,62( $G6;5#*5 2&J2* 
/6" 6$&,>(, / 7">%&" &2&J2& 
&%* "#" %" '&/&>(, 
%& / %"3 "6,9 $%&'&" 6(<(, 
 
=&;,*", $%&'($( %&'*$( 
9-+2,(%, $5'2($( @/&6,*$( 
(90) 
 
In Charms si possono trovare molti esempi in cui l’effetto di no-
vità poetica è dato principalmente dal contrasto tra la forma e il 
tema trattato, come vediamo in Hto delat’ nam?, un componimento 
datato 15 ottobre 1934 che vale la pena riportare per intero: 
 
W&'<* <";9H(% 6 $&>62($ 2&%"$ 
!'>8 )*,"5;( /</&"$, 
F 62*;G =(; $&>62&3 0>(=&3 
! 62*;G $G; $&>62&3 /&<&3. 
T"/";* 6,>*J%*5 /&<*. 
L/",(;( )/")<G. Z;( '&<*. 
! /&, %*6,*; 8:*6%G3 7*6: 
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N"%5 8: %",, ( %",8 /*6, 
! $&>5 %",, ( 62*;, ( '&>, 
! )/")< 8: %",; F<(% ;(J9 @&> 
U/87(, () $">,/&3 086,&,G. 
! '>&)%G3 I&' <;5 0>&6,&,G 
O62&7(; ( 6<8%8; 0G; /"2&/. 
! /&,, =") />"$"%( &2&/, 
.",(, &<(% 6"=" 6*$ <>8'. 
! @;*< 2>8'&$ ( $>*2 /&2>8'. 
(256) 
 
La poesia di Charms è la fragile, leggera cornice nella quale il 
poeta incastona l’immagine  apocalittica di un Dio minaccioso che 
cancella la storia e lascia un mondo vuoto, freddo e buio. Questo, 
infatti, è uno dei temi cruciali sui quali si arrovella Charms, che al 
centro della sua poetica pone il rapporto con Dio, la possibilità di 
conoscere ed esperire il mondo sensibile, la difficoltà per l’uomo 
di interpretare il reale attraverso l’intelletto. Come si può immagi-
nare, Limonov è ben più laico e assai meno cosmico. Il tema del 
tormentoso processo della conoscenza è trattato da lui in termini 
concreti e abbassanti, è reso prosaico e tradotto in un’escursione 
lungo un torrente, nel fango: 
 
I&;9J*5 ;*2&/*5 '>5)9 
$"J*;* %*$ (<,( 
[…] 
 
X*;9%"3J(3 08,9 %" 0&$%+ 5 
/">%8,965 %*$ 0>(J;&69 
O 08,( 6,&5;* %*$ '&>* 
(;( ;":*;* 2&6,9 
 
! 6*$ Q8>"/(7 0&,">5; 
6/&3 >*)8$. 6,*; 8'>+$ 
( <&;'&-<&;'& &% 6,&5; 
/"69 0&;&% $>*7%G@ <8$ 
(110) 
 
Eppure questa è una sorta di discesa agl’Inferi, un’esperienza 
iniziatica che non può e non deve essere ripetuta, che presuppone 
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la perdita dell’intelletto non come pura metafora, non come imma-
gine poetica, ma come esperienza ‘conoscitiva’ reale ed estrema. 
 
Q8>"/(7 $%" 62*)*; – 
0&@&<… 6"3 $G %" 0&/,&>($ 
 
( %(2*2&3 <>8'&3 0&@&< 
( =&;9J" %(2&'<* 
$G %" 60862*;(65 / &/>*' 
'<" ;9",65 /%() /&<* 
(111) 
 
Nella sua poesia degli anni giovanili, stranamente, Limonov 
sembra assai meno ossessionato dall’affermazione della propria 
identità, di volta in volta sofferente o trionfante, di quanto lo sarà 
nella prosa. Anzi, la contemplazione del proprio io, quella che 
Eolkovskij definisce il «H(>$"%%G3 ;($&%&/62(3 %*>?(66()$» 
(Eolkovskij 2004), assume in alcune di queste poesie una funzione 
conoscitiva, assumendo la forma di uno sguardo analitico attra-
verso il quale il poeta osserva se stesso come dall’esterno. Eol-
kovskij cita a questo proposito due componimenti, sempre del pe-
riodo giovanile, particolarmente interessanti. 
 
– W,& ;":(, ,*$ %* <(/*%" – -"'& &% :";*",? 
V(7"'& &% %" :";*", * ,&;92& $&>'*", 
 
– -,& $&>'*", &% – 7,& %*<& – 7"'& &% :";*",? 
V(7"'& &% %" :";*", – ,&;92& &% <>"$*", [sic] 
 
– -,& /6" 1,& &% <>"$*", [sic] – $&:", )*=&;"/J(3 
F% 6&/6"$ %" )*=&;"/J(3 * ,&;92& 86,*/J(3 
 
– 4 7"'& :" &% 86,*/J(3 – 6;&:%*5 >*=&,*? 
X* 8: 6;&:%*5 >*=&,* =G,9 &, /6"@ &,;(7%G$ 
 
– V8 <*2 /)5; =G ( 6>*/%5;65 ( %" &,;(7*;65 
X&>&:(, &% 1,($ )%*2&$ – =G,9 2*2 /6" %" @&7", 
 
– 4! M*2 086,9 ,*2*5 ;(7%&6,9 %* 6"=5 0"%5", 
F% ( ,*2 6"=" 0"%5", – &,,&'& $&>'*", 
R&,&$8-,& %* <(/*%" &% 6"=" <>"$*", 
Rosanna Giaquinta 320 




S / $G6;5@ 0&<">:8 <>8'&'& 7";&/"2* 
-8,9-78,9 %* 2>*,2(3 $('… ( 6%&/* &,08#8 
! >"<2&->"<2& "6,9 ,*2(" ;+<( 
-,&= 0&;7*6* (@ / '&;&/" <">:*,9 
 
O6" &6,*;9%&" />"$5 5 "6,9 6*$ 
I*+2*+ 6"=5 – ;*62*+ – ';*:8 
X;5 0&?";85 0&<%&J8 
! ()<*;( 6&=&3 ;+=8+69 
 
! /"#9 ;+=8+ %* 6"=" 5 <&62&%*;9%& >*66$&,>+ 
T8=*J28 
5 <& J&/7(2&/ ();*:8 
( <*:" %* 60(%8 0G,*+69 )*';5%8,9 
M5%869 ,5%869 
%& )">2*;& 0&$&:", 
/)*($&<"36,/85 </8$5 
[/(:8 >&<(%28 (62&$8+ %* 2&:" 
X*/%& 8: ';*<(; 5 "" ;+=5 
 
V", 0&;&:(,";9%& <>8'($( %"/&)$&:%& 
$%" )*%5,&$8 [sic] =G,9 
V8 7,& <>8'&3?! 
L2&;9)%8; 6/&($ ;(?&$. /)$*@%8; >82&3 
! 7,&-,& =";&" 28<*-,& 8<*;(;&69 
4 5 /6"'<* 6 6&=&3 
(85) 
 
In Kto le"it tam na divane (si noti che è una delle primissime 
poesie che Limonov pubblica, è infatti una delle tre ospitate nel 
1975 su «Grani») incontriamo una forma dialogica non del tutto 
consueta nel poeta, caratterizzata qui da una connotazione antili-
rica sottolineata anche dalla ripetizione della struttura, con la ri-
La poesia di Eduard Limonov. Gli inizi 321 
presa da un verso all’altro del predicato, poi sostituito da un nuovo 
predicato che viene ripetuto nella strofa seguente.21 
Il secondo componimento potrebbe (o forse dovrebbe?) essere 
posto come epigrafe a ciascuno dei romanzi di Limonov, per ri-
portare il suo narcisismo al registro che gli appartiene e compren-
derne così finalmente la natura e la funzione, ironica e distanziante. 
Non a caso compare in questi versi lo strumento dello specchio, 
anzi di due specchi, manovrando i quali («/)*($&<"36,/85 
</8$5») il poeta riesce a guardarsi anche di schiena. Così vengono 
in mente, certo, le innumerevoli rappresentazioni iconografiche di 
Narciso che si specchia nell’acqua, ma anche i giochi di specchi 
dei dipinti rinascimentali e barocchi, o gli specchi convessi dei 
fiamminghi, che evocano non solo l’angoscia della vanitas rerum, 
ma anche riflessione, introspezione, malinconica ricerca, contem-
plazione e autocontemplazione che sanno andare al di là delle ap-
parenze. E se Narciso è assurto poi a capostipite di tutti gli umani 
affetti da tanto perniciosa debolezza, e non era consapevole di ciò 
che lo attendeva e di cosa l’immaginazione mitopoietica gli 
avrebbe riservato, Limonov è un moderno (anzi un postmoderno, 
se intendiamo il termine cronologicamente), e di cosa sia il narcisi-
smo è perfettamente conscio, tanto che lo sfrutta in tutti i modi che 
la sua fantasia gli suggerisce. Lo usa, se ne diletta, e lo declina, di 
volta in volta, secondo l’isteria di un uomo dall’animo ferito op-
pure la freddezza beffarda di chi sa di praticare un gioco perico-
loso. Il narcisismo limonoviano è dunque, come si diceva, distan-
ziante; l’autore quanto più lo pratica tanto più ci allontana dal suo 
vero io, ci confonde allettandoci e circuendoci. Così questo com-
ponimento – che sembrerebbe manifestazione di un ego sfacciato 
al punto da arrivare a sfiorare l’autoerotismo in versi – è quanto di 
meno ‘personale’ ci si possa attendere da un io forte e autocentrato 
quale è, già in questi anni giovanili, quello di Limonov.22 
                                                
21 A questo proposito vengono in mente i personaggi abulici e inerti ricor-
renti nella prosa di Charms. 
22 Eolkovskij analizza dettagliatamente Ja v mysljach poder"u drugogo 
!eloveka in un ampio saggio pubblicato nel 1994, in cui non solo affronta il 
componimento in chiave psicologica e psicoanalitica, ma lo mette anche in re-
lazione, e in modo quanto mai perspicace, con un inusitato precedente: 
DerYavin. «To sum up Limonov’s stylistic game, it is as if the speaker tried to 
sound Derzhavinian but constantly slipped into babytalk, ‘bad’ writing, and 
doggerel. But this very slippage is also reminiscent of Derzhavin, whose poetry 
Pushkin called a bad free translation from a marvelous Tatar original […] and 
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Il narcisismo, si è visto, anticipa quella che sarà, tra pochi anni, 
la produzione in prosa. Direttamente collegata ad essa è anche la 
particolare forma di lirismo che caratterizza i versi limonoviani, un 
lirismo che in alcuni momenti diventa assolutamente trasparente, 
privo di qualsiasi posa che non sia quella del poeta innamorato (ad 
es. in Poslanie, 36), ma più spesso è, al contrario, mascherato da 
cinismo, dileggio, provocazione. Eolkovskij parla a questo propo-
sito di «6&7",*%(" 0>&%(2%&/"%%&'& ;(>()$* 6 &,78:<"%%&3 
&=\"2,(/%&6,9+» (Eolkovskij 2004), rimarcando la compresenza 
di due fattori che apparentemente dovrebbero escludersi a vicenda. 
Mi sembra appropriato suggerire, come possibile chiave di lettura, 
la formula di ‘lirismo ironico’, che consente di connotare il lirismo 
limonoviano in relazione alla funzione che esso è chiamato a svol-
gere (o finisce per svolgere) all’interno della sua produzione, sia 
poetica che narrativa. Se pensiamo a Eto ja – Edi!ka, a Dnevnik 
neuda!nika o anche a Podrostok Savenko, vediamo che in essi la 
presenza dell’io del protagonista-narratore è capillare, un io di 
volta in volta esacerbato o malinconico, incline all’aggressività 
oppure ripiegato su se stesso e dedito all’autoosservazione e 
all’autocompatimento, ma sempre e comunque in primo piano. Se 
l’autore non applicasse il filtro dell’ironia, la lettura di queste 
opere risulterebbe ripugnante o fastidiosa (ed è probabile che per 
molti in effetti lo sia), perché il lettore cadrebbe nel tranello dello 
pseudoautobiografismo e prenderebbe per confessione la finzione, 
per realtà biografica la reinvenzione di topoi narrativi sostanzial-
mente classici. Limonov invece mette in atto alcuni meccanismi 
che consentono alla sua prosa di evitare tale rischio: forza fino 
all’esasperazione i momenti drammatici, finendo con ciò stesso per 
eliderne la drammaticità, e  spinge sul pedale del patetico fino a ra-
sentare il ridicolo. A cavallo tra questi due versanti e preoccupato 
di tenersi in bilico, l’autore rimane padrone della situazione solo se 
dimostra di essere in grado di controllare i propri mezzi. Così, pa-
radossalmente, il suo dolore è talmente iperbolico da non poter es-
sere preso sul serio, la sua protesta è gridata così forte da apparire 
puramente velleitaria. Ogni manifestazione dell’io ipertrofico del 
narratore è tale da recare in sé il principio del proprio opposto, il 
                                                                                                                  
whose stylistic irregularities echo the unconventionality of his lyrical persona» 
(Eolkovskij 1994, 160; il corsivo è mio). È davvero difficile aggiungere qual-
cosa a questa lettura. Sul narcisismo nell’opera di Limonov si veda anche 
Smirnov 1983. 
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che ne ridimensiona il pathos, spostandolo dal terreno di uno 
scomposto sentire a quello dell’uso consapevole e controllato delle 
forme.23 
Decisamente antiliriche sono anche alcune situazioni nelle quali 
Limonov mostra una certa vicinanza a un’estetica che potremmo 
chiamare ‘prutkoviana’, oppure ‘olejnikoviana’. A parte la com-
parsa di un pesce che ricorda l’infelice Karas’ di Olejnikov 
(«)&;&,*5 6&;"%*5 >G=* ,G ;":(J9 &<(%&2&», Limonov 1979b, 
71) e quella di uno scarafaggio vittima di giochi infantili («,*>*2*% 
;"'&2 ( 68@ / ( 80*<", %" >*)&=9",65», 239), in Tkanjam etoj ody 
#um troviamo la glorificazione della maestria del vecchio com-
messo di un negozio di tessuti, la cui solennità «mistica» richiama 
le celebrazioni olejnikoviane dell’ovvio, del banale, del quotidiano. 
 
M2*%5$ 1,&3 &<G J8$ 
M2*%( $%" 0>&%(2;( / 8$ 
0&$%+ 2>*6%G" &,>")G 
0&$%+ 7">%&" 682%& 
[…] 
 
R>&<*/"? 6,*>(%%G3. R>&6"<9 
$%" >8;&% 682%* /G%&6(, 
T*)>"J(,"? V* 0*;9,&? 
S /&;%8+69 – 2,& 5 – 2,&? 
 
F% $(6,(7"62( >*)/&<(, 
>82( :";,G" 6/&( 
%8:%& $"6,& &% %*@&<(, 
,*$ '<" @/*,(, <;5 J/"( 
(258) 
 
Ed ecco Chvala izobretateljam di Olejnikov (1932):24 
                                                
23 Così in Limonov vediamo spesso fondersi posizioni o figure che parreb-
bero inconciliabili. Sul fatto che la tendenza all’ibridazione sia un tratto distin-
tivo della poetica limonoviana ho già avuto occasione di soffermarmi (cfr. Gia-
quinta 2004). 
24 Nikolaj MakaroviA Olejnikov (1898-1937), redattore con Samuil MarCak 
di giornali per l’infanzia molto popolari, fu vicino ai poeti del gruppo Oberiu 
Daniil Charms, Aleksandr Vvedenskij e Nikolaj Zabolockij, e fu il primo tra 
loro a cadere vittima del terrore staliniano. La sua produzione, quantitativa-
mente assai modesta, è interamente impostata sul piano della parodia. 
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P/*;* ()&=>",*,";5$, 0&<8$*/J($ & $";2(@ 
  ( 6$"J%G@ 0>(60&6&=;"%(5@: 
F #(07(2*@ <;5 6*@*>*, & $8%<J,82*@ <;5 0*0(>&6, 
 
P/*;* ,&$8, 2,& 0>"<;&:(; 
  0"7*,( 6,*/(,9 / 8<&6,&/">"%(5@, 
W,& 2 7*3%(28 0>(<";*; 2>GJ"728 ( %&6. 
 
W,& 6&628 0">/8+ 0&6,>&(; () >")(%G, 
W,& $*2*>&%G /G<8$*; ( $*%%8+ 2>808, 
W,& %*87(; ;+<"3 =&;")%( ()'&%5,9 &,/*>&$ () $*;(%G, 
W,& ()'&,&/(; 5<, %"68#(3 6$">,9 2;&08. 
 
P/*;* ,&$8, 2,& 0">/G3 %*7*; 
  %*)G/*,9 2&,&/ ( 2&J"2 7";&/"7"62($( ($"%*$(, 
W,& <*; :82*$ %*)/*%(5 ,&7(;9#(2&/, 
  $&'(;9#(2&/ ( <>&/&6"2&/, 
W,& ;&:2( 7*3%G" 82>*6(; =82/*$( ( /"%)";5$(, 
W,& '>"2&/ >*)<";(; %* <>"/%(@ ( %* 0>&6,& '>"2&/. 
 
OG, $*,"$*,(2(, &,2>G/J(" 6"2>",G 0">"2;*<G/*%(5 60(7"2, 
[…] 
(Olejnikov 2000, 99) 
 
E però, se in Olejnikov la parodia è compatta, senza sfumature, 
in Limonov sullo sfondo della scelta del tessuto per un nuovo cap-
potto si proietta un interrogativo angoscioso, e anche se «2,& 5 – 
2,&?» rimava con «0*;9,&» il componimento comincia a scivolare 
verso una riflessione tragica: 
 
R&<&J;&! – <>8)95 68<(;( 
( 6">9")%& &,@&<(;( 
/)&>&$ $">(;( /G >8662&'& 
/ ,2*%9 )*/">%8,&'& 8)2&'& 
 
]%&J*! 6"'&<%5 <"%9 
&7"%9 0*$5,%G3 ( ,"%9 
&, %"'& %*<&;'& ;5:", 
2 6/5)5$ 6 /é#*$( &=5:", 
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,G 6"'&<%5 &=>87"% 
0>( <>8)95@ 0>"0>&/&:<"% 
R>&<&;:"%9" 2&:( – ,2*%9 
R>&()/&<6,/& – K>(/*%9 
 
( :(/G@ ;+<"3 ,&;72( 
=G;( $56%G ( $5'2( 
 
O6" 2,& =G; ,&'<* ,*$ / )*;" 
8$">;(. 8J;(. )*/5;( 
V*6 ,&'<* =G; ?";G3 )*; 
M&;92& $%" <*;&69. I":*; 
(259)25 
 
Torniamo, a questo punto, all’affermazione che la poesia di Li-
monov sembra solo ‘moderatamente’ sperimentale. L’elemento più 
innovativo, che è anche quello che maggiormente avvicina Limo-
nov a Chlebnikov, è la capacità di frammentare il proprio linguag-
gio in molteplici voci, che sono le voci degli innumerevoli perso-
naggi e figuranti che il poeta fa comparire dentro i suoi versi.26 È il 
«'>*H&$*%6,/& 2*2 0>("$» di cui parla Eolkovskij (Eolkovskij 
1992; è ancora a lui che bisogna tornare per tentare di definire il 
procedimento), ossia il fatto che a prendere la parola non è il poeta, 
non è il suo io in prima persona, bensì una sorta di sua creatura, un 
personaggio verbale, un suo alias linguistico (come è il capitano 
Lebjadkin in Dostoevskij, come Koz’ma Prutkov), attraverso il 
quale l’autore si prende la libertà di porsi al di fuori della norma. 
Come Dostoevskij dai contemporanei poteva essere percepito 
come un esempio di scrittura sciatta e sconnessa, così la poesia di 
                                                
25 Tkanjam etoj ody #um… era stata pubblicata anche in Limonov 1978a, 
157. Rispetto alla maggior parte delle poesie citate fin qui, appartiene a un pe-
riodo successivo, in quanto fa parte del ciclo Pro#!anie s Rossiej degli anni 
1973-1974. In alcuni versi, ad esempio «&6,*",65 (@ >8;&% / ( >8;&%* 
0>":%(3 6&%», oppure «0>&<&;:"%(" 2&:( – ,2*%9 / R>&()/&<6,/& – 
K>(/*%9», per le immagini e il ritmo sembra di avvertire reminiscenze 
vvedenskiane. 
26 Non è difficile persuadersi del fatto che questo è esattamente ciò che ac-
cade anche nella prosa: si tratta infatti di prosa pseudoautobiografica, che non 
parla direttamente dell’autore bensì dei suoi alter ego. Peraltro, ognuno di que-
sti alter ego naturalmente mostra, anzi esibisce, molti elementi in comune con 
Limonov autore e uomo. 
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Limonov, molto spesso sul punto di sconfinare nella prosa, quasi 
sempre imperfetta e deliberatamente claudicante, si allontana in 
modo evidente dalla linea classica, che possiamo immaginare in-
carnata dalla voce severa e controllata del poeta per eccellenza 
della seconda metà del Novecento, Brodskij.27 
 
II. In queste prime osservazioni abbiamo accennato ad alcuni 
dei temi che il poeta tocca nei suoi versi. Si tratta, per la verità, di 
un campionario piuttosto disparato. A differenza di ciò che po-
tremmo aspettarci, conoscendo la sua abbondante produzione in 
prosa, l’amore erotico ha in questo primo periodo relativamente 
poco spazio (Pëtr I, 26; Svidanie, 27; Dalëkoe, 142; il poema Tri 
dlinnye pesni),28 così come non si trovano molte immagini forti, 
esplicite, o scioccanti, o ripugnanti (sempre con l’eccezione di Tri 
dlinnye pesni). L’amore del poeta è certamente un amore profon-
damente, visceralmente fisico («,G :"%#(%* – ;+=($*5 <& 
)/">62&'& 2(J"7%&'& 8:*6*», 224), ma contiene in sé un principo 
spirituale («%& 0;*$5 $&" =&:"6,/"%%&», ivi) assai vicino a 
quello dell’arte («S ;+=;+ ,"=5. ! O">6*;9. O&;9,"> / ( 
680>8:"6,/&», ivi). A volte è un amore adorante, come nei versi 
che recano esplicite dediche alla DAapova (I re!ki i cholmy da-
da…, 144; Choti#’ [sic] kuplju #ampanskogo…, 146; Etim 
utrom…, 162; la già citata Poslanie, 36). Il sentimento è spesso in-
felice, come nel caso del triangolo che lega il contabile Galter 
(0<9G(&,%/ .(&,%/ è un eroe infelice con un nome ridicolo), il 
cassiere Bugunov e la dattilografa Berepkova (V odin i tot "e 
den’…, 34), descritto in tono dimesso e pseudorealistico: 
 
F%( 6,*;( $": 6&=&3 %*@&<(,65 [sic] / 6;&:%G@ &,%&J"%(5@ 
-">"02&/8 0;&,62( ;+=(; -8'8%&/ 
Q*;,"> ,*3%& ;+=(; -">"02&/8 
                                                
27 Eolkovskij sviluppa in realtà un ragionamento assai più ampio, riflettendo 
sul come la rottura dei canoni stilistici classici – aurorale e implicita nella poli-
fonia verbale di Dostoevskij, praticata in tutte le possibili modalità dalle avan-
guardie e infine portata a compimento con il postmodernismo – passi anche at-
traverso la frammentazione dell’unicità della voce del poeta e la «poetica della 
grafomania» come ipertrofia dell’io dell’autore, sia psicologica (il personaggio 
di EdiAka creato e vissuto da Limonov, che mitologizza se stesso come ‘io sof-
ferente’), sia, naturalmente, verbale.  
28 Diverso è il caso della più recente raccolta di Limonov, K Fifi, uscita a 
Mosca nell’aprile 2011 (reperibile anche in rete). 
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IG; )*$"J"% [sic] "#" >5< ;(? 
L ,&3 :" H*=>(2( ,+;"/&-%*=(/%&3 
 
IG;( 60&>G ( ,*3%G" 6,>*@( 
F= (@ ,>&3%&3 68<9=" 
4 2&%7(;&69 1,& 8@&<&$ 
Q*;,">* 6 0&6,* =8@'*;,">* 
(34) 
 
Altrove è la morte a precludere a una fanciulla la possibilità di 
amare, eppure la sua idea di amore era quanto mai modesta, da 
russkaja baba, materna: 
 
P&>&%(;( 6&7(%(,";5 
P&>&J* =G;* /"6%* 
R>(J;* <"/&72* / 2*;&J2*@ 
&7"%9 0;*2*;* &%* 
 
U*2>G/*;*69 >872&3 6;*=&+ 
<&;'& 0;*2*;* &%* 
%" 6$&';* 6,*,9 >8662&3 =*=&+ 
<* 280(,9 "$8 /(%* 
 
/&;&6G "'& 0&';*:(/*,9 
&=%($*,9 "'& 6*$* 
&, $&'(;G &,'&>*:(/*,9 
%" <*/*,9 6&3,( 6 8$* 
(151) 
 
Il tema qui è trattato con una delicatezza quasi femminile, il 
poeta sembra non preoccuparsi della morte del so!initel’ (verosi-
milmente una proiezione di lui stesso), ma condivide la tristezza 
della giovane donna che non avrebbe potuto prendersi cura di co-
stui, indossando questa volta una maschera ben diversa da quelle 
egocentriche e aggressive che assumerà nella prosa. 
La morte non è uno dei temi più frequentati da Limonov, dedito 
piuttosto a un esasperato vitalismo, ma compare anche in altri 
componimenti; raramente si tratta di una vera morte fisica, vio-
lenta, come in questo componimento del 1972: 
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%"2(" 6*=;(. ;95%&6G. 0*$0*6G 
2>&/9 %* ,";". 2>&/9 %* :(/&," 
="<%*5 $&5 ="<%*5 &6,*;*69 / $&'(;" 
/ 2*2&3 2>*6%&/*,&3 '>*:<*%62&3 /&3%"? 
(216) 
 
Più spesso è controllata grazie all’effetto distanziante dell’in-
venzione ironica. Ora il ritratto di un malvagio nipote defunto 
porta alla tomba la nonna, non meno perfida di lui, riottosa e restia 
a lasciare questo mondo (non sono poche le vecchie e vecchiette 
che troviamo nei versi di Limonov, e che con la loro maligna, 
mortifera presenza richiamano alla mente la Starucha dell’omoni-
ma povest’ charmsiana): 
 
«O%82 $&3 – ,G ()&=>*:"%9" 
S ;+=;+ ,"=5 2*2 6,*>&6,9 
W*2 %" ;+=5, 0&$(>*/J(@ 
S ;+=;+ ,"=5 2*2 :*;&6,9 
 
O%82 / ,"=5 0;++ /6"'<* 5 
F $">,/"? – $&3 /%82 6/(>"0G3 
MG ;":*#(3 $"%5 ,5%"J9 
R&';5<&$ 6/&(@ &7"3…» 
 […] 
 
M&;92& 2*2-,& 8,&$(;*69 
! 80*;* 0&< 0&>,>",&$ 
! 2*2 6"><?" / %"3 &6,*%&/(;&69 
O%82 6$"569 ';5<"; 6 0&>,>",* 
F% 62*)*; «V8 /&, ( /*J* $(;&6,9!» 
(I+/,/%,, 13) 
 
In uno dei primissimi componimenti si crea un intreccio tra 
realtà e sogno, nel sogno l’io narrante vede le tombe di coloro che 
sono con lui, non uomini, non persone, ma nomi: 
 
^*>* ( ;",&… "<8, / '&6,( 
4%,&% ( <5<5 $&3 !/*% 
4 6 %($( %*0>*/;5+69 5 
U*6%8/ 0&7,( 7,& &, :*>G 
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! 6%(,65 $%" 7,& "<8, / '&6,( 
W*2&3-,& R*/"; ( 2*2&"-,& T"=>& 
4 6 %($( (@ 0;"$5%%(2 W>*62* 
X* "#" :";,*5 6&=*2* 
 
O6,>"7*+, / 0&;" ,>( $&'(;G 
R&<@&<5, =;()2& ( 7(,*+,: 
«4%,&% )<"69 0&@&>&%"% – >5<&$ 
!/*% 6 0;"$5%%(2&$ ;":*,» 
 
Addentrandosi nel sogno egli si accompagna ad altri nomi, con i 
quali troverà altre tombe, in un ripetuto slittamento da realtà a so-
gno, ovvero da vita a morte: 
 
F%( 7(,*+, ( 8@&<5, 
! /6+ <&>&'8 '&/&>5,… 
V& <*;9J" <*;9J" 6%(,65 $%" 
-,& "<8, / '&6,( 6%&/* ,>&" 
F<(% %*)/*%9"$ _0(H*% 
X>8'&3 :" %*)G/*",65 _'&>&$ 
U*@/*7"% ( 0;"$5%%(2 I*>=*>(6 
(10) 
 
Ora la morte del «tranquillo impiegato» sembra sopraggiungere 
in una sorta di automatismo, burocratizzata, circondata dalle carte 
dell’ufficio, che sembrano essere per il personaggio l’unico ricordo 





! =8$*'( 0>()G/*+ 
X& 6"=5 0&=;(:" 
 
– -,& 7(%&/%(2 /60&$(%*"J9 
W/">@8 %&6&$ &6,>G$ ;":*? 
(L$">,9 ,&7(;* %&6 %*0(;9%(2&$ 
_3 ,*2&3 %&6 &7"%9 %>*/(,65) 
[…] 
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– [$(>*"J9 8$(>*"J9 
X>*'&?"%%G3 / /*:%&$ 7(%" 
O60&$(%*"J9 /60&$(%*"J9 
F >"2" ( & >"7%&3 $&>#(%" 
(14-15) 
 
Il ricordo, impotente di fronte alla morte, è al centro di un altro 
componimento degli stessi anni, che è interessante riportare per 
intero: 
 
R*$5,9 – =")>82*5 6,*,85 2&%%*5 
T")/& ,G 62*7"J9 %& %" &=;*<*,";9 ,G >82 
Q>&$2& 2>(7(J9 / 086,&3 2&>(<&> 6"'&<%5 
M*2*5 0>"2>*6%*5 $";92*"J9 / 2&%?" 2&>(<&>* 
 
O"7"> =G; ( 7*( *>&$*,%& 2;8=(;(69 
X">"/95 0*>* 6,*>(%%G" /G>*6,*;( () 7*J"2 
W*:<G3 $&;7* ;+=&/*;65 6/&"3 :()%9+ 
! <"/8J2* / :";,&$ ;+=&/*;*69 6(;9%"" /6"@ 
 
V& )*,"$… 8$(>*", &,"? 86*,G3 
U*2;+7*",65 / >*$28 7">%*5 "'& '&;&/* 
R&5/;5",65 '>&=… 0&5/;5+,65 6;8'( 8 6$">,( 
F=$G/*+, &,?*… &<"/*+, &,?* / 6*0&'( 
 
-">%G3 $";2(3 )/&%&2… 1,& 0*$5,9 / 2&%?" 2&>(<&>* 
N(;G3 $(;G3 2&%%G3 =")>82(3 62*7 
_<", 6 ;&:2&3 $*;GJ2* 2 6,&;&/&3 
W8J*,9 /*>"%9" /*>"%9" /*>"%9" 
(16) 
 
«In un corridoio vuoto» il ricordo è una statua animata, una 
statua equestre capace di galoppare, come certi ben noti antece-
denti nella letteratura russa classica, ma è una statua priva di brac-
cia, che quindi non può trattenere nulla. Questa poesia non va letta, 
naturalmente, in chiave autobiografica;29 semmai, nell’immagine 
del padre «86*,G3», la cui testa nera «)*2;+7*",65 / >*$28» e al 
                                                
29 Il padre di Limonov, che fino al 1968 era stato ufficiale della GPU, è 
morto nel 2004. Su di lui si veda Konec kapitana Savenko, in Limonov 2010b, 
117-132. 
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quale nella bara vengono messi gli stivali si può forse scorgere una 
reminescenza della figura di Stalin.  
Il ricordo è senz’altro uno dei temi ricorrenti della poesia di 
questi anni, come è lecito aspettarsi da un poeta giovane e incline, 
come si è visto, a una sua alquanto particolare forma di lirismo: 
 
S &="<*; 680&$… 6&;%?" 2&;G@*;&69 
S &="<*; ;",&$… ;",&$ 0&,&'&%%G$ 
W&%7(; 5 &="<*,9… 2&%7(; 5 &="<*,9 
F6"%9 6>*)8 6,*;*… 6>*)8 :" %*7*;*69 
 
Xò:<( )*6/(6,";(… M"$"%9 )*'86,";* 
R,(?G 6,*;( 8;",*,9… 
U/">( 6,*;( )*6G0*,9… 
V&'( 0&<$">)*,9… 
 
L(<5 / ,>"@ >8=*J2*@ ( &<%&$ 0*;9,& 
I<2,+ -2*+561(@ 2*2 5 0&&="<*; 
W*2 5 680 0&28J*; "#" / :*>2&$ ;"," 
F'%"$(;&$ ;","… ?/",&;(?"$ ;","… 
(J&%G6) K 69, 17) 
 
Qui ricordare è un atto «vuoto», ossia vuoto di senso, perché 
privo di senso sembra essere l’oggetto del ricordo, quel pranzo 
consumato d’estate. Ma ciò a cui torna la mente del poeta non è in 
realtà il pasto, bensì la stagione estiva, e il suo tramontare per es-
sere sostituita dal freddo e dalle piogge; sembra quasi stabilirsi un 
nesso causale tra l’avere egli finito di mangiare e il sopraggiungere 
dell’autunno: «2&%7(; 5 &="<*,9 / F6"%9 6>*)8 6,*;*…». Ed 
ecco quindi che il tema lirico tradizionale della malinconia autun-
nale e della nostalgia per la calda stagione estiva compare qui in 
forme che di tradizionale hanno ben poco, attraverso l’abbassa-
mento stilistico e la banalizzazione delle immagini: «R,(?G 6,*;( 
8;",*,9…/ U/">( 6,*;( )*6G0*,9… / V&'( 0&<$">)*,9…». 
 
Se l’amore è per Limonov il principale impulso generatore di 
invenzione, sia nell’opera poetica che in quella in prosa – 
 
S ;+=;+ :(/8+ 2*086,8 
F7"%9 /G6&2&'& >&6,* 
.+=;+ /(<",9 O*;"%,(%8 R*/;&/%8 
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OG@&<5#8+ () <&$* 8,>&$ 
 
M(@8+ $"7,*,";9%8+ )";"%9 
L 2(6;G$ ,8>'"%"/62($ &,,"%2&$ 
R">"$":*+#8+65 <"/8J2*$( %"$%&'& 
T&)&/G$( 0;*,95$( $";92*5 
 
^()%9 >*)$">"%%8+ =") ="'* =") J8$* 
R&6;"<%++ 2%('8 6 )*;&$;"%%&3 6,>*%(?"3 
L;"'2* <8@*$( 0&<$*)*%%8+ $*$8 
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l’odio che scaturisce dall’amore calpestato non è meno produttivo: 
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(196-197) 
 
Troviamo, in questo componimento del 1972, lo stesso auto-
compiacimento nel dolore che sarà la nota dominante di Eto ja – 
Edi!ka. L’odio ha una consistenza quasi fisica, ma insieme è un 
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principio disgregatore, corruttore; il mare «c;*<2& /&%5",», un in-
setto è posato sul labbro dell’amata e un verme è accanto a lei, il 
verme immagine della tomba e della corruzione del corpo. Ricorre 
poi qui, e non è la prima volta, l’immagine del corpo rivoltato 
come un guanto, delle interiora «aperte», esposte, una visione che, 
se attrae morbosamente il poeta, al tempo stesso non può non evo-
care la morte.30 Ricordiamo anche il verso «$%" 2(J2( =G "" 
?";&/*,9» che si legge in Tri dlinnye pesni del 1969 (Limonov 
1979b, 66). Una grande fascinazione esercitano sul poeta anche la 
decadenza della vecchiaia (Baba staraja ko"a drjachla…, 31), 
carni e cascami di macelleria (Ja v mjasnom magazine slu"il…, 
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30 Secondo A. Bancev, autore dell’unica monografia in russo su Limonov 
scrittore, proprio l’immagine delle interiora esposte è uno degli elementi che 
suggeriscono l’accostamento dello scrittore russo al giapponese Yukio 
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logia che la sorregge. Cfr. Bancev 2009, 15. 
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GOGOL’ DISEGNATORE: GENERE E FONTI DEL DISEGNO  
DI COPERTINA DELLE ANIME MORTE* 
 
 
L’amore e l’interesse di Gogol’ per le arti figurative, la sua ap-
passionata pratica amatoriale del disegno sono ben noti. Dei nume-
rosi disegni di mano dello scrittore ne sono giunti fino a noi po-
chissimi, tra questi, quello litografato e apposto sulla copertina 
della prima edizione delle Anime morte (1842). Esso ha una im-
portanza del tutto particolare: per la sua struttura grafica, per quel 
che riguarda la poetica del ‘poema’ e, infine, per le fonti a cui si 
ispira e che permette di individuare. 
Negli studi gogoliani più volte si è prestata attenzione alla parti-
colarità di questa copertina, appositamente disegnata da Gogol’ per 
un libro che, per sua precisa volontà, non doveva essere illustrato. 
È stato notato che il disegno è assolutamente insolito nella prassi 
tipografica ed editoriale del suo tempo (Smirnova 1987, 75) e che 
esso mostra una continuità con le tradizioni del barocco russo e 
ucraino, in particolare, che riecheggia i topoi letterari barocchi del 
memento mori e della vanitas, ovvero della caducità della vita e 
delle sue gioie (Smirnova 1987, 76-78; Shapiro 1993, 155-170).1 
                                                
* Una versione russa, più breve, di questo articolo è uscita nella miscellanea 
Desjatye Gogolevskie !tenija. N. V. Gogol’ i ego tvor"eskoe nasledie. 
Jubilejnyj vypusk, Moskva 2010, pp. 75-85. Le citazioni di Gogol’ sono tratte 
da Gogol’ 1937-1952. Il numero romano che segue la citazione indica il nu-
mero del volume, quello arabo il numero della pagina. L’asterisco (*) segnala 
le parole che nell’originale russo figurano in caratteri latini. 
1 Shapiro trova molti elementi del memento mori e della vanitas nel testo 
delle Anime morte, ma accenna solo di sfuggita al collegamento del disegno 
della copertina col memento mori (Shapiro 1993, 165). In realtà questi topoi, 
legati alla concezione cristiana della vita e della morte, erano ben più antichi e 
già presenti, ad esempio, in alcuni passi delle Lettere di San Paolo e in un testo 
fondamentale della spiritualità russa, quale la Filocalia. 
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Gli studiosi hanno sempre collegato il disegno gogoliano a una 
tradizione letteraria. In questa ottica, la composizione non è stata 
analizzata come tale, non ne è stata studiata né la tipologia icono-
grafica, che la riconducesse a uno specifico genere, né le sue fonti. 
Gli storici della letteratura e i critici che l’hanno analizzato 
esclusivamente nell’ambito della tradizione letteraria, prescin-
dendo dall’appartenenza della composizione a un qualche genere 
iconografico, sono giunti a questa conclusione: «il disegno [fatto] 
per le Anime morte, complesso e ricco dal punto di vista figurativo, 
per gli storici del libro è enigmatico» (Smirnova 1987, 75). 
 
Nella parte superiore del disegno gogoliano sono raffigurati una 
vettura in corsa, tirata da due cavalli (più esattamente, un ta-
rantas), con un cocchiere e due passeggeri (evidentemente, Seli-
fan, !i"ikov e Petru#ka). Immediatamente sotto, sulla sinistra – al-
cune isbe, un pozzo, un vassoio con una bottiglia e quattro calici, 
un vassoio con un pesce, un’altra bottiglia, due pesci, una saliera; 
al centro troneggia una bottiglia, mentre, sulla destra, figurano altre 
bottiglie con un bicchierino e un boccale, antipasti di pesce, un 
palo di segnaletica stradale. Questi oggetti, disposti ai lati e sopra 
la prima parte del titolo – Pocho#denija !i"ikova2 – e inframezzati 
a viticci e arabeschi, introducono elementi importanti della fabula 
del ‘poema’. Al tempo stesso essi rivelano, come in uno specchio, 
le più forti passioni terrene dell’autore: il bisogno di viaggiare, la 
doroga, la strada, da lui definita sua «unica medicina» (XI, 315),3 e 
i piaceri della tavola, che, all’epoca della redazione del primo vo-
lume delle Anime morte, Gogol’ ancora si concedeva con grande 
diletto. 
Sotto la scritta Pocho#denija !i"ikova campeggia al centro la 
parola «ili», sormontata da un teschio fiancheggiato da due ghiri-
gori. Altri rabeschi incorniciano «ili» ai lati e in basso. Anche la 
seconda parte del titolo – Mertvyja du$i –, composta in caratteri più 
grandi, è incorniciata da arabeschi, nei quali sono inseriti teschi 
umani e due scheletri semi-adagiati. Seguendo la descrizione della 
copertina data per la prima volta in dettaglio da N. S. Tichonravov 
(Gogol’ 1889, 477), E. A. Smirnova ha individuato tra gli elementi 
iconografici del disegno, non sempre di facile decifrazione, un 
                                                
2 Fu il censore a pretendere che il titolo Le anime morte fosse modificato in 
Le avventure di !i"ikov, ovvero le anime morte. 
3 Lettera a M. P. Pogodin del 17 (n. st.) ottobre 1840. 
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terzo scheletro seduto, con una mano protesa (Smirnova 1987, 77-
78), disegnato in campo nero, sopra le lettere «o» e «e» della pa-
rola «poema» sottostante. 
A destra della scritta %&rtvyja du$i spicca la silhouette di un 
pingue omino che balla, evidentemente alticcio, brandendo un boc-
cale, mentre sulla sinistra si stagliano una botte, uno stivale e un 
lapot’, la calzatura contadina di scorza d’albero. In basso, a sini-
stra, si distinguono alcuni teschi frammisti ad arabeschi, un trono, 
un fiore stilizzato; al centro, due minuscole ali spiegate (le ali rin-
viano a un simbolismo di tipo alto, sacrale; Smirnova 1987, 77) e 
un motivo ornamentale che ricorda una minuscola croce greca; 
sulla destra – un uccellino o, più probabilmente, un insetto. 
La parola «poema», in caratteri cubitali bianchi su fondo nero, è 
collocata al centro, tra due mascheroni e due strumenti musicali, 
uno dei quali è una lira, simbolo della poesia e dell’armonia co-
smica, mentre l’altro, di più difficile identificazione, è comunque 
anch’esso uno strumento a corda da braccio. Sotto, nero su fondo 
bianco, con un tratto sottile, circondato da rabeschi, è scritto il 
nome dell’autore. 
Ancora più in basso, è disegnata la data «1842», sormontata da 
un grande vassoio ricolmo di pesci; alla sua sinistra, un vassoio 
con una bottiglia e un calice e un altro minuscolo strumento musi-
cale, e alla sua destra la silhouette di una coppia che danza. 
Chiude, in basso e centrale, la composizione una figura che la 
Smirnova interpreta come «una testa femminile con un copricapo 
contadino» (Smirnova 1987, 78), ma che a noi sembra piuttosto 
una maschera.4 Se si trattasse di una maschera, essa sarebbe molto 
più coerente con la poetica del ‘poema’ che non un imprecisato 
volto femminile che non corrisponde a nessun personaggio o epi-
sodio particolare dell’opera. La maschera è un oggetto dalla ricca 
valenza simbolica, legato tanto al teatro, quanto alla simbologia 
funeraria. Come maschera teatrale, potrebbe essere in diretto rap-
porto con la passione che Gogol’ nutriva per il teatro. L’immagine 
potrebbe anche essere legata alla maschera il cui disegno gli amici 
regalarono a Gogol’ il 30 gennaio 1839, a Roma, insieme con una 
poesia scritta per l’occasione da Stepan $evyrëv.5 La maschera 
però è anche simbolo funerario, frequente nei sarcofagi romani 
                                                
4 Il copricapo piatto da cui si diparte un velo che ricade sui lati ci sembra, 
semmai, più simile a quelli in uso in Europa in epoca rinascimentale. 
5 Il 18 gennaio, secondo il calendario giuliano. Cfr. Giuliani 2009, 185-186. 
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d’epoca pagana che, all’epoca di Gogol’, erano disseminati un po’ 
per tutta Roma. Infine, la maschera è sinonimo per eccellenza di 
finzione6 e la sua presenza in posizione marcata può alludere al-
l’ambigua, enigmatica personalità di !i"ikov, personaggio-ma-
schera la cui vera identità rimane impenetrabile, al pari di quella 
del suo autore. Ricordiamo che al centro della composizione figu-
rano anche due grandi mascheroni, evidente retaggio della cultura 
figurativa, plastica e architettonica (si pensi al portale in forma di 
mascherone di Palazzetto Zuccari in Via Gregoriana) del manieri-
smo romano, in cui il mascherone può essere tanto motivo grotte-
sco, che ha la funzione di ispirare un simulato terrore, quanto de-
moniaco (Calvesi 2000, 8-9). 
 
Se analizziamo la singolare composizione gogoliana dal punto 
di vista figurativo, iconografico, essa perde ogni elemento di ‘stra-
nezza’ ed enigmaticità, rivelandosi una composizione chiaramente 
ascrivibile al genere iconografico della vanitas. 
La denominazione vanitas rimanda e deriva dal celebre incipit 
della versione latina del Qoèlet «Vanitas vanitatum, et omnia 
vanitas» (Eccl. 1, 2). La vanitas è un tipo particolare di natura 
morta nella quale oggetti che simbolizzano la vita umana, con le 
sue attività e piaceri, sono accostati e contrapposti a elementi che 
evocano la morte. Questo genere, noto fin dall’antichità classica, 
riprese vita in Olanda intorno al 1630, a Leida e Haarlem, ed ebbe 
una grande diffusione dapprima nel paese, poi in tutta Europa (cfr. 
Les Vanités 1990; Vanitas 1981). L’iconografia della vanitas com-
prende strumenti musicali, carte e dadi da gioco, boccali, specchi, 
candele, teschi e ossa umane, clessidre, orologi, fiori recisi, frutta, 
elementi tutti che stanno a simboleggiare la caducità di ciò che è 
terreno e l’inganno dei sensi. Nella vanitas l’accostamento tra og-
getti legati ai piaceri della vita terrena, alla vita attiva e a quella 
contemplativa, ed oggetti che rappresentano la caducità della vita e 
la morte, ha il valore di metafora edificante, attraverso cui si invita 
alla moderazione nell’uso dei beni terreni e nel godimento dei pia-
ceri, nell’intento di dissuadere il destinatario del messaggio dal 
rincorrere i piaceri mondani, per pensare piuttosto alla propria edi-
ficazione spirituale, dal momento che per il cristiano solo la grazia 
divina è in grado di offrire all’uomo la vera felicità. 
 
                                                
6 Sulla valenza simbolica della maschera, cfr. La maschera 1991. 
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Nel disegno di copertina delle Anime morte prende forma quello 
stesso ossimoro che si ritrova nel titolo dell’opera: oggetti d’uso 
quotidiano e della vita russa (cibi, bevande, strumenti musicali, 
ecc.) sono raffigurati accanto ad elementi dell’iconografia funera-
ria, soprattutto occidentale, come teschi, scheletri e maschere. 
Sono gli stessi elementi che si ritrovano nella vanitas, al pari dei 
simboli del potere (il trono, nel disegno gogoliano) e del mondo 
animale e vegetale (il fiore, l’uccellino). Col suo disegno Gogol’ si 
rivolge al lettore con un intento edificante, servendosi di elementi a 
prima vista del tutto realistici, così come avviene nella vanitas. 
 
Quando uscirono Le anime morte, Pëtr Vjazemskij con grande 
acutezza paragonò Gogol’ a Holbein il Giovane e il ‘poema’ alle 
Imagines Mortis (1538) del pittore e incisore tedesco, affermando: 
Gogol’ «per certi aspetti è Holbein e […] le sue Anime morte ri-
cordano la Danza macabra. Ne sono quasi delle tragiche carica-
ture» (cit. in Mann 2007, 425). 
Ancor più che alle danze macabre la commistione di elementi 
figurativi presente nel disegno rinvia, a nostro avviso, alla vanitas, 
genere con cui il disegno condivide non solo gli elementi figura-
tivi, ma anche l’intento didascalico ed edificante: la vanitas era 
quindi un genere perfetto per veicolare il senso morale del ‘poema’ 
gogoliano.7 
A corroborare l’ipotesi che ci troviamo di fronte a una vanitas e 
non a una composizione «enigmatica» in cui siano riflessi e com-
pendiati i temi principali del ‘poema’, è il particolare che alcuni te-
schi sono rovesciati: nella vanitas la posizione capovolta del te-
schio sta ad indicare la fragilità della vita umana (Ausoni 2005, 
58). 
 
Oltre che alla cultura barocca russo-ucraina, la simbologia fune-
raria del disegno rimanda, a nostro parere, alla cultura manieri-
stico-barocca occidentale e, in particolare, alla cultura romana del 
tempo, a monumenti e usanze contemporanee a Gogol’. L’allineata 
di teschi,8 inseriti in arabeschi e ghirigori con perfetta simmetria, ci 
                                                
7 Difficile concordare con l’opinione di Ju. Gercuk, secondo cui Gogol’ non 
riassunse e non rappresentò in questa composizione il senso generale dell’ope-
ra; cfr. Gercuk 2009. 
8 L’ipotesi che i teschi rimandino a motivi massonici (cfr. Vajskopf 2002, 
521) ci sembra meno plausibile. 
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sembra rimandare a un complesso monumentale romano tuttora 
poco noto, data l’enorme ricchezza artistico-culturale di Roma, 
città che annovera opere ben più memorabili. Si tratta della Cripta 
della Chiesa dell’Immacolata Concezione, sull’attuale Via Vittorio 
Veneto, a due passi da Via di Sant’Isidoro e da Via Sistina, resi-
denze romane di Gogol’. 
La Chiesa era famosissima a Roma e all’estero, grazie alla pre-
senza di grandi opere d’arte, tra cui il San Michele Arcangelo di 
Guido Reni, e anche al successo che ebbe il quadro di François-
Marius Granet Le Choeur des Capucins de la place Barberini, un 
dipinto che l’autore riprodusse in quindici copie per regnanti e ma-
gnati. Nel 1821 il quadro fu esposto a Pietroburgo all’Ermitage, 
dove si trova tuttora.9 
Dal Settecento nella cripta di questa chiesa è allocato un singo-
larissimo cimitero, in cui le ossa di circa 3.700 defunti, per lo più 
frati cappuccini, non sono inumate, ma esposte a vista su pavi-
mento, pareti e soffitti e ‘assemblate’ a formare composizioni de-
corative – archi, lampadari, arabeschi, rosoni, stelle. Ci sono anche 
alcuni scheletri di cappuccini, vestiti dell’abito monastico. Spesso i 
motivi ornamentali, perfettamente simmetrici, sono composti uti-
lizzando un solo osso del corpo umano; teschi, coccigi, tibie, ilei, 
omeri e così via. L’ideatore di questo singolare complesso, che oc-
cupa un corridoio e quattro sale, è rimasto anonimo. Il suo intento 
era sottolineare la vanitas della vita umana, nella prospettiva della 
risurrezione e della vita eterna (cfr. Cordovani 2005). La Cripta era 
chiusa al pubblico, ma a visitatori di riguardo l’accesso veniva 
consentito.10 Scrittori, storici e giornalisti hanno così potuto la-
sciare memoria dell’impressione vivissima di raccapriccio misto a 
stupore prodotta da quegli ambienti. 
Il primo a lasciarci una descrizione della Cripta fu il marchese 
De Sade, che la visitò durante il soggiorno romano del 1775-1776, 
affermando, in Voyage d’Italie, di non aver mai visto nulla di più 
impressionante (cfr. citazione del passo in Cordovani 2005, 68). 
Nel romanzo L’improvvisatore, del 1835, Hans Christian Andersen 
la descrisse attraverso le impressioni di un bambino.11 Nel capitolo 
                                                
9 Su Le Choeur des Capucins de la place Barberini, cfr. Néto Daguerre, 
Coutagne 1992, 142-144. Cfr. anche Ma#kovcev 1955, 21. 
10 Fino al 1962 si accedeva alla Cripta solo dall’interno della chiesa, poi fu 
aperto un ingresso sulla scalinata esterna. 
11 «“Sei proprio un ragazzo sveglio”, disse fra’ Martino, “ora ti faccio ve-
dere i morti”. Poi aprì una porticina che dava in una galleria, qualche gradino 
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Römische Figuren (1853) del suo Wanderjahre, scritto tra il 1856 e 
il 1857, lo storico Ferdinand Gregorovius fornì invece un detta-
gliato resoconto su un cimitero molto simile, che si trovava a Ponte 
Sisto, dedicando alla Cripta dei Cappuccini solo un breve cenno 
(Cordovani 2005, 71-74). Un’altra descrizione particolareggiata si 
trova nel romanzo The Marble Faun (1860) di Nathaniel 
Hawthorne, che visitò Roma nel 1858 (Cordovani 2005, 71-74).12 
Questi e altri testi riguardanti la Cripta sono stati raccolti da 
R. Cordovani e riportati in appendice al suo volumetto. 
Da allora la Cripta è rimasta immutata e continua a suscitare nel 
visitatore orrore e meraviglia. Con qualche eccezione. Di fronte a 
quello spettacolo, ad esempio, ben diversa era stata la reazione di 
un intellettuale russo, Stepan $evyrëv, che visitò il cimitero dei 
Cappuccini il l7 luglio 1830 ($evyrëv 2006, 161-162).13 Privo della 
viscerale avversione nei confronti dell’ornamentalismo barocco ti-
pica della sensibilità protestante e comune a tanti viaggiatori nor-
dici e americani, $evyrëv, che di lì a pochi anni sarebbe diventato 
grande amico di Gogol’ e suo compagno di passeggiate e conver-
sazioni romane, non rimase turbato da quello spettacolo. Annotò 
nel diario: 
 
%&' ()*+,-* .* /)',(0*+' .1 2*.3 &'4' 5*67&0,3, 8'&')'* 3 '9,51+, 
/'&'2: ;&', 0' /*)0<=, 3 0,5*+ >&' :9* /), 70*&* 5.3 […]. ?' 0&')<=, 
,78:77&0' &18 =+15.'8)'0.' )178+15<01+' >&, 8'7&, , 0<0'5,+' ,2, 70', 
0<2<7+,. ? @&1+,, A1.&1(,3 ,4)1*& 519* 2<7+32, ' 72*)&,. B121 
72*)&C 0 D*/3= ,78:77&01 ($evyrëv 2006, 161-162). 
 
Un’altra testimonianza non antologizzata dal Cordovani è quella 
di Jean-Paul Sartre, che ha lasciato memoria della sua visita al 
                                                                                                                  
sotto il livello del porticato; scendemmo e mi vidi d’intorno solo teschi disposti 
uno sull’altro in modo da formare le pareti e tante cappelle dove in vere e pro-
prie nicchie erano seduti gli scheletri intatti dei monaci più importanti del con-
vento, avvolti nella loro tonaca marrone, stretta alla cintura; tra le dita avevano 
un libro di preghiere e un mazzetto di fiori appassiti. Gli altari, i lampadari e le 
decorazioni erano fatti con pezzi di omeri e di vertebre; c’erano interi bassori-
lievi composti con ossa umane, pomposi e di cattivo gusto, come del resto tutto 
l’insieme. Io mi strinsi al frate […] Non aprii bocca, ma guardai terrorizzato 
prima lui, poi quello strano, terribile garbuglio che mi vedevo intorno» (cit. in 
Cordovani 2005, 69-70). 
12 Altri echi letterari sulla Cripta sono citati alle pagine 84-109. 
13 Il passo non è stato antologizzato da Cordovani, che non riporta alcuna te-
stimonianza russa. 
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complesso e delle sue impressioni in un saggio del 1952, Un 
parterre de capucines, ripubblicato nella raccolta La reine Albe-
marle ou le dernier turiste. Sarà interessante leggere quale impres-
sione poté fare quella vista su un intellettuale del XX secolo. Ecco 
un passo della lunga descrizione e delle considerazioni, improntate 
a nero sarcasmo, che Sartre le dedica: 
 
Quatre petits boudoirs rococo dont les murs, blancs sous la crasse, sont 
flanqués de niches sombres, d’alcôves ou de lits-divans dans leur moitié infé-
rieure et, dans la partie supérieure, décorés d’arabesques plaisantes et simplet-
tes, rosaces, ellipses, étoiles assez grossièrement exécutés. La seule originalité 
de ces décorations et de ce mobilier, c’est leur matière: l’os. Que d’ingéniosité: 
pour faire un angelot, un crâne et deux omoplates suffiront: les omoplates se-
ront les ailes; en superposant avec gout les crânes et les fémurs, vous obtien-
drez des niches en rocaille; les vieux lustres, eux-mêmes, qui laissent couler 
une lumière pâlie par le jour, ce sont des fagots de tibias suspendus au plafond 
par des chaînes. Chaque salotto a ses habitants: debout, devant son lit, un 
squelette en robe de bure me salue; une momie se dresse sur sa couche; on croi-
rait que ces morts sont à vendre: ils portent des étiquettes sur leur robes; mais 
les prix n’y sont pas marqués: tout juste le nom et la qualité. Au-dessus de ma 
tête, voici la Mort, avec faux et sablier, planant: je ne sais si elle nage ou si elle 
vole mais tout autour d’elle l’air coagula en une inquiétante gélatine (Sartre 
1991, 57-58; il corsivo è dell’autore).14 
 
La Cripta non era l’unico cimitero romano organizzato in modo 
così bizzarro: in città c’erano altre cripte con ‘arredi’ simili, che si 
sono conservate solo parzialmente: all’Isola Tiberina, in Via Giu-
lia, a Largo di Torre Argentina (Cordovani 2005, 47-48).15 
Possiamo affermare con sicurezza che Gogol’ conoscesse la 
Cripta grazie a una fonte molto autorevole. Anche in questo caso si 
sono rivelati fondamentali i taccuini di V. A. Eukovskij, che in 
compagnia di Gogol’ si recò a visitare la Chiesa, il monastero e la 
Cripta dei Cappuccini il 7 (19) gennaio 1839. Probabilmente fu lo 
stesso Gogol’, che conosceva Roma molto bene dal momento che 
ci viveva da circa un anno e mezzo, a condurre l’amico Vasilij 
                                                
14 Sulle impressioni romane di Sartre, cfr. Magrelli 2010, 47-51. 
15 Cimiteri simili si trovano anche a Napoli, a Palermo e fuori d’Italia. Il ci-
mitero di Via Giulia, annesso alla chiesa dell’Arciconfraternita di Santa Maria 
dell’orazione e morte, è lo stesso ricordato dal Gregorovius come la cappella 
mortuaria a Ponte Sisto. 
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Andreevi" in visita a questo curiosum. Eukovskij appuntò breve-
mente nel taccuino: «F'*(581 7 G'4'+*2. ? Villa Albani*, '&&:51 
0 Capucins*. H'.1I*78,6 J<&. G)1.*&'01 718),7&,3. 
K+15J,-*» (Eukovskij 2004, 149). Noteremo per inciso che, per 
indicare l’interno della chiesa, Eukovskij fa riferimento al quadro 
di Granet già ricordato. 
L’insolito accostamento di teschi e di arabeschi, e la simmetrica 
disposizione dei due scheletri semi-adagiati che figurano nel dise-
gno di copertina delle Anime morte ci sembrano rinviare esplicita-
mente alla Cripta dei cappuccini dove, in una sala, sullo sfondo di 
una parete ‘ornata’ di teschi e di arabeschi, sono collocati due 
scheletri adagiati nella stessa posa dei due scheletri del disegno 
gogoliano. 
 
D’altronde, la Cripta dei Cappuccini non è l’unica fonte romana 
d’ispirazione del disegno. A nostro avviso, il disegno esprime an-
che una singolare consonanza con il sentimento della morte diffuso 
a Roma ancora nell’Ottocento e con gli usi funebri del tempo. 
A Roma la morte non era solo un evento fisiologico, presente 
nella vita quotidiana, ma aveva anche una dimensione pubblica, 
spettacolare, ritualizzata. 
Nel calendario liturgico cattolico il 2 novembre cade la com-
memorazione dei defunti. All’epoca di Gogol’, uno degli avveni-
menti fondamentali dell’anno erano le rappresentazioni per l’Ot-
tavario dei morti – una delle ultime propaggini, come il presepe, 
del dramma sacro medievale –, rappresentazioni che si tenevano a 
Roma e dintorni con gran concorso di pubblico (cfr. Di Meo 2008, 
43-46). 
L’Ottavario è un insieme di esercizi devoti con cui si continua 
per otto giorni a celebrare una festa liturgica, durante l’Ottavario 
dei morti si tenevano funzioni e si pregava per i defunti, in suffra-
gio delle loro anime penanti in Purgatorio, per ottenerne la libera-
zione. 
A Roma queste rappresentazioni di scene sacre scatenavano 
vere e proprie gare tra gli istituti che le eseguivano nei loro cimiteri 
urbani: l’Arciconfraternita dell’orazione e morte aveva iniziato nel 
1763 ad esporre nel cimitero di sua competenza rappresentazioni 
pittoriche e plastiche, per mezzo di manichini. Nel cimitero 
dell’ospedale della Consolazione, veniva allestito un palco rudi-
mentale, e nel teatrino i manichini – più tardi per eseguire i pu-
pazzi di cera e gli sfondi pitturati vennero chiamati veri e propri 
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artisti – riproducevano storie edificanti tratte dalla Bibbia o dalla 
vita dei santi. Le spese per queste forme di culto erano sostenute 
dalle elemosine che si rinvenivano nelle bussole collocate negli 
esercizi pubblici della città, tra i quali anche le osterie. 
La Pia Unione del cimitero della Consolazione, come anche 
l’Arciconfraternita dell’orazione e morte, era solita esporre durante 
l’Ottavario i cadaveri dell’ospedale. Un viaggiatore francese rac-
contò nel suo diario di viaggio di aver veduto nel 1811 una bellis-
sima fanciulla morta, circondata di fiori e vestita «come s’elle al-
lait faire une visite» (cit. in Di Meo 2008, 45). Nei registri del 1825 
è riportata la spesa dell’«abito per il cadavere che suole tenersi 
esposto» (ivi, 46). Ma fu senza dubbio terrificante la scena prepa-
rata nel 1813, realistica rappresentazione del Giudizio universale, 
eseguita con veri cadaveri atteggiati in differenti pose, in atto di 
uscire dalle tombe. 
Non meno terrificante fu ciò che si parò allo sguardo di 
$evyrëv, a Roma da poco più di un mese, il 2 novembre 1829. 
Come tante altre testimonianze russe su Roma, essa è ancora sco-
nosciuta agli studiosi di cose romane: 
 
%&' J<+ 5*.C 07<*=> 703&<=, .181.:.* /'2,.'0*.,3 2*)&0<=. H< 
*(5,+, 0 )1(.<* D*)80,, 45* J<+, /)*57&10+*.< 0'78'0<* 81)&,.<. […] 
H< 0('I+, .1 50'), 'J719*..<6 8,/1),712,, 0 7&*.1= 07* 0+'9*.< 
;*)*/1 , 8'7&, 2*)&0<=. F)*57&10+*.1 J<+1 0'78'013 81)&,.1 – 2:;*.,* 
B03&'4' F10+1, :7&)'*..13 K12:;,.,.16 B&)1I.' 0,5*&C >&: 
'8)'010+*..:L I*L 7 2')<-,.12,?> , 9,+12,. H.'4' 8:8'+C.'4' 0 
'J)351= 81&'+,;*78,=. ? 5):4'6 D*)80, Maria Frastevere*,17 2< &'9* 
0,5*+, 0'78'0<* A,4:)< ,, .18'.*D, 0 Chiesa della morte*,18 45* J<+1 &:;1 
.1)'51. B&)1I.13 ;17'0.3 0 .*6! ?73 :J)1.1 8'7&32, ;*+'0*;*78,2,; 
;*)*/1 /'55*)9,01L& +12/15< D*)8'0.<*; 78*+*&< 05*+1.< 0 7&*.< .15 
;1I*6 7 70<3&'6> 0'5'L. M:& /)*57&10+*. J<+ /:)41&'),:2, 1 0 5):4'6 
(1+* – &')9*7&0' 72*)&,: 8')'.,)'01..<6 78*+*&, /'/,)1L-,6 8')'.<. 
N1)'5 01+,& 8:;12,: '. (1J10+3*&73 >&,2 /)*57&10+*.,*2 ($evyrëv 2006, 
111). 
 
                                                
16 Il celebre pittore Vincenzo Camuccini (1771-1844). 
17 Trastevere. Si tratta di un errore del curatore di $evyrëv 2006. Nel-
l’edizione a stampa del diario quasi tutti i nomi e i vocaboli italiani sono stati 
trascritti erroneamente, col risultato di renderli spesso irriconoscibili. 
18 Con tutta probabilità, la chiesa dell’Arciconfraternita di Santa Maria del-
l’orazione e morte. 
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Nelle sacrestie di alcune chiese romane,19 le rappresentazioni 
perdurarono fino agli inizi del Novecento, seppure ormai con 
scarsa affluenza di pubblico, dal momento che quel genere di esibi-
zioni non attirava più. 
 
All’epoca di Gogol’ l’usanza era ancora viva, e lo scrittore ebbe 
varie occasioni di assistere alle manifestazioni per l’Ottavario dei 
morti, poiché si trovava a Roma nel novembre del 1837, del 1838 e 
del 1840. 
Gogol’ aveva il terrore della morte e non ne sopportava la vici-
nanza fisica. Come conciliare questo dato di fatto con l’ipotesi di 
un’esplicita citazione, nella copertina delle Anime morte, di 
un’usanza tanto macabra e della ripresa dei motivi ‘iconografici’ di 
uno dei luoghi più raccapriccianti di Roma? 
Sarà opportuno distinguere due aspetti nell’atteggiamento dello 
scrittore nei confronti della morte. Potremmo affermare, semplifi-
cando la questione al limite della banalizzazione, che Gogol’ era 
terrorizzato dalla morte dei vivi, ma era incuriosito dalla ‘vita’, 
dalla ‘vitalità’ dei morti. In forza di questo singolare meccanismo 
psicologico, durante i soggiorni romani, egli evitò di essere pre-
sente al momento del trapasso dell’amico Iosif Viel’gorskij, avve-
nuto nel 1839 e, nel 1841, si affrettò ad andare in gita ad Albano 
per non assistere al funerale del giovane architetto Michail To-
marinskij (cfr. Annenkov 1983, 84-85, 93). Arrivava addirittura a 
non sopportare la vista dei malati. Pavel Annenkov, che di questi 
episodi era stato testimone, ha scritto al riguardo: «K19*&73, 0,5 
7&)151.,3 J<+ .*0<.'7,2 5+3 .*4', 818 , 0,5 72*)&,» (ivi, 
93). Non a caso in Nevskij Prospekt il narratore aveva affermato: 
 
O .* +LJ+L &):/'0 , /'8'6.,8'0, , 2.* 07*451 .*/),3&.', 8'451 
/*)*='5,& 2'L 5')'4: 5+,..13 /'4)*J1+C.13 /)'D*77,3 , ,.01+,5.<6 
7'+51&, '5*&<6 818,2-&' 81/:D,.'2, .L=1*& +*0'L ):8'L &1J18, /'&'2: 
;&' /)1013 (1.3&1 A18*+'2. O 07*451 ;:07&0:L .1 5:I* 5'715: /), 0,5* 
J'41&'4' 81&1A1+81 , J1)=1&.'4' 4)'J1 (III, 33-34). 
 
D’altro canto, nell’opera letteraria Gogol’ descrive i defunti in 
modo sereno, quasi compiaciuto. Addirittura nelle Anime morte – 
ha osservato Nabokov – i contadini morti appaiono assai più ‘vivi’ 
                                                
19 Ad es., le chiese di San Tommaso in Parione e dei SS. Trifone, Respicio e 
Ninfa. 
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dei loro proprietari, riacquistando, nei racconti dei possidenti, vita, 
colorito e statura di veri e propri personaggi minori (cfr. Nabokov 
1972, 108-113). Vasilij Rozanov ha scritto in Opav$ie list’ja: 
 
F')1(,&*+C.13 3)8'7&C 8,7&, 0*(5*, 45* '. 4'0'),& ' /'8'6.,81=. 
“K)1710,D1 (8'+5:.C3) 0 4)'J:” – 818 7*6;17 0,5,IC. “H*)&0*D<, 
/'5.,21L-,*73 ,( 2'4,+”, 8'&')<= 0,53& P:):+CJ1I 7 K1&*),.'L, 
/)'*(913 .1 +'58* 2,2' 8+15J,-1, - /')1(,&*+C.<. M' 9* – '()*+&,,-./ 
G1..1. ?*(5* /'8'6.,8 : .*4' 9,0*& :50'*..'L 9,(.CL, /'8'6.,8 - 
.,45* .* “2*)&0”, &'451 818 9,0<* +L5, :5,0,&*+C.' 2*)&0<. %&' – 
8:8+<, 7=*2<, 1++*4'),, /')'8'0. N1/)'&,0, /'8'6.,8, - , G1..1, , 
8'+5:.C3 – /)*8)17.<, , -,0-1-0'/+2,) -,(&3&4,5. %&' – “:9 .* 
B'J18*0,;,-7”. O , 5:21L, ;&' /'+'013 &16.1 G'4'+3 .1='5,+17C 45*-&' 
&:&, 0 “/)*8)17.'2 :/'8'6.'2 2,)*” […] (Rozanov 1970, 292-293; il 
corsivo è dell’autore). 
 
Sull’argomento, resta fondamentale ciò che ha scritto Jurij 
Mann, che ha dedicato molta attenzione al problema dell’incerto 
confine tra vita e morte nelle Anime morte (cfr. Mann 2007, 424-
437). 
Tornando al disegno di copertina delle Anime morte, ci sembra 
che la presenza di elementi macabri e orrifici si possa ascrivere, 
oltre che agli elementi sinora ricordati, anche alla poetica manieri-
stica dell’orrido come fonte di diletto e alla psicologia dello stesso 
manierismo, a cui, a giudizio di Angelo Maria Ripellino nonché di 
chi scrive, sarebbe da ricondurre l’arte di Gogol’ (Ripellino 1987, 
305; Giuliani 2009, 157-158 e passim). Ha scritto il Tafuri a pro-
posito della psicologia del manierismo: 
 
Quando si teme qualcosa che si sente come pericolo costante, l’impulso più 
immediato è quello di assorbire ciò che spaventa, esibendolo a mo’ di scon-
giuro (cit. in Calvesi 2000, 6). 
 
Nella società romana, tradizionalista e arretrata, ancora nella 
prima metà dell’Ottocento era molto forte il sentimento della morte 
e della caducità delle cose terrene, e la ritualità collegata alla morte 
costituiva un elemento di aggregazione sociale e di relativa ‘demo-
cratizzazione’ per l’aura sacrale che circondava il morto, travali-
cando le barriere di classe. Nel 1819 lo scultore Samuil Gal’berg 
scriveva ai familiari da Roma, dove si stava perfezionando grazie a 
una borsa di studio dell’Accademia imperiale di Belle arti di Pie-
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troburgo: «?'& 818 0)*23 /)'='5,& 0 Q,2* R /'7&'3..<* 
'J*5.,, 0*;*).,, /1.,=,5<» (Gal’berg 1884, 108). 
Nel sonetto L’amore de li morti, del 1835, Giuseppe Gioachino 
Belli stigmatizzava il fatto che a Roma si prestasse maggiore atten-
zione ai morti che ai vivi: 
 
A sto paese tutti li penzieri, 
Tutte le lòro carità cristiane 
Sò ppe li morti; e appena more un cane 
Je se smoveno tutti li braghieri. 
 
E cataletti, e moccoli, e incenzieri,  
E asperge, e uffizzi, e musiche, e campane,  
E messe, e catafarchi, e bonemane, 
E indurgenze, e ppitaffi, e cimiteri!... 
 
E intanto pe li vivi, poveretti!, 
Gabbelle, ghijottine, passaporti, 
Mano-reggie, galerre e cavalletti. 
 
E li vivi poi-poi, boni o cattivi, 
Sò quarche cosa mejo de li morti: 
Nun fuss’antro pe questo che ssò vivi. 
19 settembre 183520 
 
La vicinanza tra vivi e morti, la forte presenza dei morti nel 
mondo dei vivi, rendevano la morte meno spaventosa. Il Grego-
rovius ha descritto con autentico sconcerto la serena, allegra conti-
guità tra vivi e morti che, ancora alla metà dell’Ottocento, aveva 
luogo a Roma durante l’Ottavario dei morti: 
 
Immaginate una cappella sotterranea illuminata da candele, rivestita da te-
schi e scheletri, le pareti completamente coperte di ossa umane, occupata da 
una folla di creature vive, che respirano – per la maggior parte fanciulle, popo-
lane ed anche signore vestite di seta – sedute su sedie disposte in lunghe file, 
quasi appoggiate ad ossa biancastre; malgrado l’atmosfera impregnata di putri-
dume e di cupe nuvole d’incenso, i loro volti sono floridi e ridenti. 
                                                
20 Belli 1965, IV, 458. Una magistrale traduzione in russo del sonetto, a 
cura di E. M. Solonovi", è apparsa in Solonovi" 2009. 
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Mi siedo accanto a una fanciulla che, sita proprio sotto uno scheletro ghi-
gnante, chiacchierava colla sua vicina, parlando allegramente di cose assai vive 
(cit. in Cordovani 2005, 72). 
 
La vicinanza, l’osmosi tra vita e morte, così evidente a Roma, 
ben corrispondeva a quella mancanza di un netto confine di sepa-
razione tra vita e morte, che è caratteristica delle Anime morte. È 
sorprendente il fatto che Gogol’ scrivesse a P. S. Pletnëv da Roma 
proprio nel giorno della commemorazione dei defunti, il 2 novem-
bre 1837: «N*& +:;I*6 :;17&,, ;*2 :2*)*&C 0 Q,2*; D*+'6 
0*)7&'6 (5*7C ;*+'0*8 J+,9* 8 J'9*7&0:» (XI, 114). Nella let-
tera, che è tutta un peana a Roma e all’Italia, la menzione della 
morte sembra fuori luogo, ma acquista una ragion d’essere se si 
ipotizza che Gogol’ scrivesse all’amico sotto l’impressione della 
commemorazione dei defunti, iniziata a Roma quel giorno. 
A distanza di alcuni anni, lo scrittore avrebbe ribadito nella no-
vella Roma (Rim, 1842) il concetto che, nonostante l’invadente 
presenza delle rovine – memento mori pietrificato –, a Roma non 
dominasse il sentimento della caducità dell’umano e della sua fine:  
 
F),&'2 (5*7C, 0 Q,2*, .* 7+<I1+'7C ;&'-&' :2*)I**; 0 712<= 
)1(01+,.1= , 0*+,8'+*/.'6 J*5.'7&, Q,21 .* J<+' &'4' &'2,&*+C.'4', 
/)'.,81L-*4' ;:07&01, 8'&')<2 'JT*2+*&73 .*0'+C.' ;*+'0*8, 
7'(*)D1L-,6 /123&.,8, (19,0' :2,)1L-*6 .1D,,. M:& 
/)'&,0'/'+'9.'* ;:07&0': &:& 37.'*, &')9*7&0*..'* 7/'8'67&0' (III, 
245). 
 
E, di lì a pochi mesi, avrebbe confessato all’amica Aleksandra 
Smirnova, in visita a Roma, l’azione tranquillante, anestetizzante, 
che la città aveva su di lui: 
 
U. 712 [G'4'+C] 2.* 4'0'),+, ;&' 0 Q,2*, 0 '5.'2 Q,2* '. 2'4 4+35*&C 
0 4+1(1 07*2: 4):7&.'2: , J*('&)15.'2: , .* ,7/<&<01&C &'78, , 
&'2+*.,3. @()*581 &)*0'9,+, *4' &12 .*)0< 0 2'* /)*J<01.,*, , /';&, 
07*451 3 0,5*+1 *4' J'5)<2 , '9,0+*..<2 (Smirnova 1929, 319). 
 
La bellezza artistica e architettonica, l’allegria, la vivacità del-
l’ambiente sociale e naturale di Roma costituivano per Gogol’ un 
antidoto al terrore della morte e fecero sì che, esorcizzando la 
propria viscerale paura, egli riuscisse a profondere a piene mani, 
nel disegno della copertina delle Anime morte, simboli di morte 
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tradizionali nella cultura europea occidentale, come teschi e sche-
letri. 
Un’indiretta conferma dell’ispirazione romana del disegno per 
la copertina del 1842 è fornita dalle modifiche apportate dall’au-
tore al disegno della copertina delle Anime morte per l’edizione del 
1846. La struttura del disegno è sostanzialmente immutata, ma in 
esso crescono di numero, infittiscono gli arabeschi, – quasi una 
resa grafica del ‘labirinto del cuore’ e della psiche del tormentato 
autore – mentre i teschi diminuiscono di numero e di dimensioni, 
risaltando con una minore evidenza. Scompaiono i due scheletri 
semi-adagiati presenti nella variante del 1842. 
Anche se lo scrittore soggiornò a Roma ancora nell’inverno 
1845 fino alla primavera 1846, la città non rappresentava più ai 
suoi occhi l’eden dei primi soggiorni ed egli non vi trovava più né 
pace né gioia di vivere. Roma non lo affascinava più, la Cripta dei 
Cappuccini era tornata ad essere un luogo spaventoso, da rimuo-
vere. Il nuovo disegno registrava con l’esattezza di uno strumento 
di alta precisione il distacco dello scrittore dalla città e dalla sua 
atmosfera. 
 
In conclusione, l’analisi della copertina delle Anime morte con-
ferma un dato già noto, ovvero che l’ambiente romano agì su Go-
gol’ in profondità e non si limitò a fornirgli le condizioni ideali per 
la creazione letteraria. Roma ha lasciato traccia di sé anche nel di-
segno più significativo che Gogol’ fece. A nostro avviso, nella co-
pertina delle Anime morte assumono evidenza grafica i due ele-
menti generativi della prima parte del ‘poema’: la vita russa, che 
Gogol’ voleva descrivere e immortalare, e l’ambiente romano in 
cui il testo fu in gran parte redatto e portato a compimento. Acco-
stati e mescolati insieme con straordinaria originalità, essi rivelano 
anche l’intento fondamentale dell’autore, il significato di grandiosa 
vanitas che il ‘poema’ voleva veicolare. 
Questo disegno riveste un’importanza particolare: come dise-
gno, come insolito sommario figurato dei temi trattati nel ‘poema’ 
ed esplicitazione grafica del ‘messaggio’ che l’autore voleva tra-
smettere, e, infine, come ennesimo indicatore dell’ampiezza e della 
profondità dell’influenza che Roma esercitò sull’opera di Gogol’. 
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Copertina della prima edizione delle Anime morte (1842),  









I PRODROMI DELLA LAGERNAJA LITERATURA:  
ZAPISKI IZ MËRTVOGO DOMA DI DOSTOEVSKIJ  
A CONFRONTO CON LA LETTERATURA DI GULAG 
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(Dostoevskij 1956, 395). 
 
Con questa citazione tratta da Zapiski iz mërtvogo doma si apre 
quello che oggi è unanimemente considerato uno dei capolavori 
della lagernaja literatura,1 ovvero Inny !wiat. Zapiski sowieckie di 
                                                
1 Con questo termine si identifica la letteratura di gulag di ambito sovietico 
scritta da reduci di lager o avente come tema primario l’esperienza nei campi di 
concentramento sovietico. La letteratura di gulag non è mai stata oggetto di uno 
studio di genere, se si eccettua il caso di Return from the Archipelago, il lavoro 
di Leona Toker di cui si parlerà più avanti. Dopo un iniziale interesse della 
critica verso questo peculiare tipo di letteratura (cfr. Geller 1977; si veda anche 
l’ampio spazio dedicato alla letteratura di gulag in Mal’cev 1976), segnato però 
sia dall’approssimazione dovuta al mancato distacco temporale (tali opere sono 
infatti uscite nel periodo storico legato alla nascita del concetto stesso di 
lagernaja literatura e sono necessariamente caratterizzate da un certo intento 
divulgativo) che dalla difficoltà nell’individuare le peculiarità di genere (prova 
ne è la genericità del cappello comune sotto il quale sono stati inseriti gli autori 
di lagernaja literatura nella storia della letteratura russa edita da Fayard – e in 
Italia da Einaudi [cfr. Strada 1989], – La letteratura russa, testimonianza del 
disumano; si veda a questo proposito Martini 2002, 50), si è registrato un 
crescente disinteresse verso il corpus letterario legato alla repressione sovietica 
che ha portato allo studio separato dei singoli autori. 
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Gustaw Herling-Grudzi>ski (2000). Il titolo stesso del libro, scritto 
tra il 1949 e il 1950 e pubblicato in traduzione inglese nel 1951, 
conteneva un chiaro riferimento allo scritto dostoevskiano, 
un’opera con la quale lo scrittore polacco aveva stabilito un legame 
indissolubile e profondo, avendola letta avidamente durante la sua 
detenzione in terra sovietica (Herling-Grudzi>ski 2000, 243ss.). Le 
consonanze tra le due opere non si limitano a ciò: tra le tante, va 
sottolineata la struttura narrativa (la divisione del romanzo in due 
parti; la conformazione dei capitoli, incentrati principalmente su 
nodi tematici; le parole finali dedicate alla libertà, ecc.). 
D’altronde, è opinione invalsa che Zapiski iz mërtvogo doma sia 
l’archetipo della lagernaja literatura. A cinque lustri dalla fine del 
sistema dei gulag in URSS, di fronte a un corpus ormai largamente 
definito e circoscritto,2 è possibile tentare un’ipotesi di verifica di 
tale opinione basandosi su un’interpretazione critica – l’unica si-
nora proposta – della lagernaja literatura, quella avanzata da Leo-
na Toker nel suo Return from the Archipelago (2000). Prima di 




                                                
2 Tale affermazione può essere riferita alla sola letteratura relativa ai gulag, 
ma lascia fuori dal corpus tutte le opere che trattano direttamente o 
indirettamente la repressione sovietica che, a mio parere, andrebbero invece 
riunite sotto lo stesso cappello. Testi come Requiem di Anna Achmatova 
(Achmatova 1999), Dom na nabere"noj di Jurij Trifonov (Trifonov 1983) e I 
vozvra#$aetsja veter di Vladimir Bukovskij (Bukovskij 1978) non possono 
rimanere esclusi da questo orizzonte della ricerca. A tal proposito, ritengo sia 
necessario anche aggiornare la terminologia, sostituendo il restrittivo lagernaja 
literatura con un termine più generico, come ad esempio repressirovannaja 
literatura o literatura sovetskoj repressii (Soviet Repression Literature). Un 
tentativo simile è in atto in Russia: un gruppo di studiosi dell’università di 
Ivanovo, sotto la guida di Leonid Taganov, sta proponendo una serie di studi 
sulla potaënnaja literatura, termine sotto il quale vengono riunite sia le opere 
relative alla repressione sovietica, che, molto più genericamente, tutte le opere 
clandestine della letteratura russa, inclusi, ad esempio, gli epigrammi scherzosi 
di Pu?kin. Ma ciò, a mio parere, sacrifica la specificità del corpus letterario 
relativo alla letteratura di repressione sovietica. Cfr. gli annali di studi sulla 
potaënnaja literatura, e un volume collettaneo di saggi legato ad essi, edito nel 
1998, in cui è incluso lo studio di Taganov sulla lagernaja poezija (Taganov 
1998). 
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Zapiski iz mërtvogo doma e le altre opere anticipatrici 
 
L’opera che lo scrittore moscovita scrisse attingendo a piene 
mani dalla sua esperienza detentiva nel bagno penale di Omsk non 
è l’unico scritto della letteratura russa prerivoluzionaria nel quale 
si possano intravedere spiragli di ciò che sarebbe poi stata la lette-
ratura nata dal trauma dei campi di concentramento sovietici. Al-
meno altre due opere possono essere affiancate a Zapiski iz 
mërtvogo doma: lo %itie di Avvakum (Avvakum 1997) e Ostrov 
Sachalin di Anton Pavlovi@ Aechov (Aechov 1957a). 
L’opera ‘autoagiografica’ del protopop russo, che ripercorre le 
tappe della persecuzione subita da Avvakum – con una particolare 
attenzione alla dimensione privata e familiare degli effetti della 
persecuzione – e dagli starovercy per mano dei nikonjane, sembra 
effettivamente poter essere assimilata alla lagernaja literatura, so-
prattutto per le scene che descrivono le sofferenze delle vittime, la 
crudeltà dei carnefici e l’elemento spaziale: tuttavia, la mancanza 
di un momento di detenzione comune in un campo e la peculiaris-
sima natura dell’opera, ricca di stilemi ed elementi narrativi tipici 
dell’agiografia ortodossa, rendono difficile collocare lo %itie tra gli 
antecedenti della lagernaja literatura. 
Simili difficoltà si incontrano considerando Ostrov Sachalin di 
Aechov. Lo scrittore, che riservò sempre particolare attenzione alle 
tematiche sociali, scrisse la sua opera dopo aver affrontato un viag-
gio nell’Estremo Oriente dell’Impero con l’intento di vedere coi 
propri occhi i campi di detenzione più duri della Russia zarista. Il 
risultato del viaggio, avvenuto nel 1890, fu Ostrov Sachalin: uno 
scritto amaro, che lo scrittore pubblicò solo nel 1893. Un resoconto 
puntuale – ma alquanto privo di mordente – dell’abbrutimento vi-
gente nel lager. La presenza di una certa ‘svogliatezza’ nello scritto 
@echoviano è motivata dal distacco dell’autore verso la propria 
opera, confermato dallo scrittore in una lettera ad Aleksej Suvorin 
del 2 gennaio 1894: 
 
B)* “C/3/&,.” – #-"8 /6/81+,01'6,*, , = 2)&"0" 5/ .1:) 2-1+,7 
+,#-)2)&,#/ B/6/-,=. B18,D,./ .1 +)41# #121-9 "2-16/#9 +1.= ( 
,5+1.1: = )#8/& 8)&4."7 8/.9 "01.)'#, , #)+", 0#) '#/-%1 2,'/#1&, 
./5%(/&, 218/.#'#()+. E = -/8, 0#) ( +)1+ $1&&1#-,'#,01'6)+ :/-81-)$1 
$"81# (,'1#9 , '1* 41'#6,* /-1'#/.#'6,* 3/&/#. F"'#9 (,',#! (Aechov 
1957b, 42) 
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Tale distacco, unito al punto di vista esterno e alla natura preva-
lentemente saggistica di Ostrov Sachalin, pongono dunque l’opera 
lontano dall’orizzonte di quella che sarà la lagernaja literatura, 
permettendo di avvicinarla, piuttosto, a testimonianze esterne, 
come quella del finlandese Tuominen (Tuominen 1983) o, para-
dossalmente, a Po sojuzu sovetov di Maksim Gor’kij (Gor’kij 
1952). 
A ben vedere, altre opere3 sembrano in qualche modo collegare 
la letteratura russa prerivoluzionaria alla lagernaja literatura: basti 
pensare alle memorie di Marija Nikolaevna Volkonskaja, le quali 
tuttavia manifestano il punto di vista del familiare del detenuto e 
non trattano, se non in terza persona, la questione della vita del la-
ger (Volkonskaja 1956), pur fornendo una descrizione alquanto 
dettagliata dei lavori forzati.4 Altro discorso va fatto per le memo-
rie dostoevskiane. 
Zapiski iz mërtvogo doma rappresenta un unicum nel panorama 
della letteratura russa prerivoluzionaria, trattando il tema dei campi 
zaristi sulla base di un dato biografico. Arrestato nel 1849, condan-
nato a morte, graziato e successivamente mandato ai lavori forzati 
con la perdita dei diritti civili, Dostoevskij visse per quattro anni 
nel bagno penale di Omsk, in Siberia. Di questo periodo della vita 
dello scrittore abbiamo molti resoconti, tutti concordi nel designare 
Zapiski iz mërtvogo doma come la testimonianza diretta dell’espe-
rienza vissuta dallo scrittore russo. Pierre Pascal, ad esempio, nel 
                                                
3 Tra di esse, va menzionata senz’altro Voskresenie di Lev Tolstoj (Tolstoj 
1955), in cui la pur ampia trattazione del tema della detenzione e dei lavori 
forzati in Siberia non costituisce il fulcro tematico e narrativo dell’opera. 
4 Un discorso a parte meritano le opere tarde di Aleksandr Radi?@ev. Esiliato 
in Siberia dopo la pubblicazione del Pute#estvie iz Peterburga v Moskvu, lo 
scrittore redasse alcuni scritti filosofici segnati dall’esperienza della 
repressione. Tale è il caso, ad esempio, del saggio O $eloveke, o ego smertnosti 
i bessmertii, di cui Angela Dioletta Siclari ha scritto: «La dottrina stoica accolta 
nel quarto libro del trattato Sull’uomo secondo una visione organica (fisica, 
gnoseologica, metafisica), sembra essere l’esito di una ricerca di 
autoconsolazione nel destino avverso, nella direzione di quella saggezza stoica 
che Spinoza aveva espresso nel “non piangere, non ridere, non maledire, ma 
capire”» (Dioletta Siclari 1993, 177). Per quanto non trattino direttamente il 
tema della detenzione, le opere tarde di Radi?@ev possono forse anticipare 
l’influenza della repressione sul pensiero e sulla produzione letteraria che, nel 
periodo sovietico, ha inciso sulla produzione di tanti autori come, ad esempio, 
in %izn’ i sud’ba di Vasilij Grossman (Grossman 2005) o nelle liriche post-
detenzione di Nikolaj Zabolockij (Zabolockij 2002). 
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suo celeberrimo lavoro su Dostoevskij, ricostruisce gli anni vissuti 
ad Omsk, permettendo al lettore di constatare la pressoché totale 
corrispondenza tra i fatti narrati in Zapiski iz mërtvogo doma e 
quelli vissuti dall’autore nella realtà (Pascal 1987, 61-83).5 Nono-
stante l’espediente dostoevskiano di creare un narratore esterno di 
natura finzionale, Aleksandr Petrovi@ Gorjan@ikov, Zapiski iz 
mërtvogo doma va quindi a tutti gli effetti considerato un libro di 
memorie, in cui l’elemento fittizio, se presente, va ritrovato in una 
diversa disposizione degli eventi rispetto alla reale cronologia degli 
stessi, che tuttavia non prevede una totale invenzione autoriale. In 
questa stretta corrispondenza con la realtà vissuta dall’autore in 
detenzione e nella tematica dell’opera vanno ricercati i motivi per 
cui Zapiski iz mërtvogo doma può essere considerato a pieno titolo 





Nel lavoro sopra menzionato, la studiosa israeliana Leona Toker 
ha proposto per la prima volta un’analisi della lagernaja literatura 
come genere, partendo dal presupposto che «sia oggi eticamente 
possibile e necessario considerare gli scritti degli ex-detenuti come 
lavori artistici e analizzare non solo la testimonianza che propon-
gono, ma anche le loro caratteristiche formali» (Toker 2000, 8).6 
Prima di addentrarsi nell’analisi delle opere di Galamov e 
SolHenicyn, la Toker affronta le memorie nel capitolo Gulag 
Memoirs as a Genre (Toker 2000, 73-100). La sua disamina di 
questo peculiare corpus è mirata a trovare dei punti comuni a tutte 
le opere memorialistiche legate al gulag, punti che la Toker trova 
in alcune strategie narrative, e in particolare nell’individuazione di 
nove topoi che ricorrono quasi inevitabilmente nei lagernye 
memuary. Si tratta, nell’ordine di: 
 
1. ‘Arrest’, ovvero la descrizione del momento dell’arresto, dei 
motivi, delle sensazioni legate alla perdita della libertà; 
2. ‘Dignity’, traducibile più con ‘decoro’ che con ‘dignità’, dal 
momento che la Toker con questo termine indica lo stretto le-
                                                
5 Un resoconto più recente ma pressoché uguale si trova in Fokin 2007, 248-
266.  
6 La traduzione è mia. 
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game tra condizione fisica e principi morali in opposizioni ri-
correnti (ad esempio, pulizia = pulizia morale vs sporcizia = 
immoralità); 
3. ‘Stages’, traduzione inglese del termine russo etapy,7 che im-
plica la descrizione sia degli spostamenti da un campo all’altro 
che delle conseguenze degli stessi, i quali segnano spesso l’a-
pertura di una vera e propria ‘nuova pagina’ delle memorie, cui 
corrisponde quasi sempre l’inizio di nuovi capitoli; 
4. ‘Escape’, ovvero le fughe, il desiderio delle stesse, il racconto 
di fughe riuscite e, più spesso, di fughe fallite; 
5. ‘Moments of Reprieve’, la necessità cioè di inserire nel rac-
conto momenti di ‘sollievo’ (avvenimenti buffi, racconti scher-
zosi, barzellette, etc.) per alleggerire il carico emotivo del let-
tore, annullare il pericolo che egli si abitui alle atrocità, ma an-
che concedere al narratore una pausa nella difficile (e dolorosa) 
opera di ricostruzione del passato; 
6. ‘Room 101’. Con questo termine, tratto da 1984 di Orwell,8 la 
Toker individua l’impossibilità del memorialista di affrontare 
narrativamente un orrore troppo grande: ciò porta a una serie di 
‘immagini ricorrenti’ come, ad esempio, l’azione del distogliere 
lo sguardo da scene insostenibili; 
7. ‘Chance’, ovvero la casualità che regna sovrana all’interno dei 
lager, e dalla quale dipende la vita del prigioniero, il quale può 
in ogni momento morire a causa di uno sguardo inopportuno, o 
per il semplice fatto di trovarsi nel posto sbagliato al momento 
sbagliato, o sopravvivere grazie ad un incontro fortuito e fortu-
nato o all’inaspettata solidarietà di un compagno; 
8. ‘The Zone and the Larger Zone’, topos della lagernaja litera-
tura che ricorre spesso nelle memorie e nelle altre opere legate 
al gulag (sia narrative che saggistiche), e che vede l’URSS 
                                                
7 Il lemma ha un significato particolare relativo alla detenzione e, in 
particolare, al campo semantico della repressione sovietica. Nel dizionario 
redatto da S. OHegov e N. Gvedova, tra i vari significati, vi si segnalano: 
«F".6# 8&= .)0&1:/ ( 2"#, 2/-#,* /-1'#/.#)(; 2"#9 '&18)(/.,= 
/-1'#/.#)(, ''%&9.%3, / #/641 '/+/ #/6/= 2/-#,=» (OHegov, Gvedova 1992, 
947). 
8 Nel romanzo orwelliano, la stanza 101 è il luogo dove l’arrestato viene 
sottoposto a torture psicologiche tali da distruggere in esso qualsiasi residuo di 
umanità. Tra le torture, vi sono quelle mirate sulle fobie: il protagonista 
Winston Smith, ad esempio, viene minacciato di essere morso da roditori, sua 
peggior paura.  
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come un’unica grande zona, ovvero un unico campo di prigio-
nia: a tale concetto si collegano le descrizioni delle guardie e 
quelle della popolazione civile incontrata durante il periodo 
passato nel gulag; 
9. ‘End of Term Fatigue’, la descrizione degli ultimi mesi (o setti-
mane) nel gulag e la successiva liberazione, che spesso viene 
descritta più confusamente e meno linearmente rispetto agli al-
tri periodi vissuti nel campo. 
 
L’analisi della Toker (secondo la quale almeno sette di questi 
nove topoi ricorrono inevitabilmente nelle memorie di gulag, To-
ker 2000, 82), se applicata a Zapiski iz mërtvogo doma, permette di 
evidenziare interessanti convergenze, ma anche nette differenze tra 
l’opera dostoevskiana e il corpus della lagernaja literatura. Tra gli 
elementi di continuità, spiccano in particolare la presenza nello 
scritto di Dostoevskij sia del ‘decoro’, che dei ‘momenti di sol-
lievo’. Il narratore virtuale Gorjan@ikov, un nobile uxoricida, mette 
spesso al corrente il lettore del suo disgusto verso la sporcizia, le 
condizioni igieniche scarse, l’eccessivo rumore, il cibo pessimo e 
altre condizioni di vita ‘sconce’ del bagno penale.9 Tuttavia, il suo 
atteggiamento è ambivalente: se da un lato si pone in netto contra-
sto rispetto agli altri detenuti e alle loro abitudini, non tenta tuttavia 
di frapporre un muro invalicabile tra sé ed essi, ricercando – e alla 
fine, perlopiù, ottenendo – la loro stima e rinunciando così a pose 
di superiorità. Un atteggiamento, questo, difficilmente riscontrabile 
nelle memorie di gulag, dove gli autori (quasi esclusivamente dete-
nuti politici) non ricercano in alcun modo la vicinanza dei detenuti 
comuni e in particolar modo degli urka, che li vessano e, talvolta, 
ne causano la morte per puro gioco.10 Ad ogni modo, la fisicità è in 
                                                
9 Tali incisi sono presenti soprattutto nei primi capitoli e in quelli dedicati al 
soggiorno in ospedale. Una delle prime impressioni rilasciate da Gorjan@ikov-
Dostoevskij è la seguente: «I,+)* 5/2,-/&, -/.); 0/'/ 01#%-1 ./8) $%&) 
48/#9, 2)6/ ('1 5/'%2/&,. J 8) #):) – K"+, :/+, 3)3)#, -":/#1&9'#(/, 5("6 
D121*, 0/8 , 6)2)#9, $-,#%1 :)&)(%, 6&1*+1.%1 &,D/, &)'6"#.%1 2&/#9=, 
('1 – )$-":/..)1, )K1&9+)(/..)1 [...]» (Dostoevskij 1956, 396). 
10 Cfr. ad esempio il racconto di Julius Margolin, il cui cibo veniva sottratto 
dagli urka: «L/K" 18" 2-,.=&, "-6,. M., )#8/&, ./+ '"2, 4,86,* 6/6 
()8/, , 2) )8.)* 2)-D,, 6/K, ./ 8(),3. !/6,+ )$-/5)+, ,+ 8)'#/&/'9 
2)&)(,./ ./K1* 6/K,. F)#)+ ,+ 2-,.1'&, 1N1 8)$/(6". B% +):&, 
"$18,#9'=, 0#) <#), 81*'#(,#1&9.), :-)5.%1 &78,. O/41 21-')./& #7-9+% 
,3 $)=&'=» (Margolin 1952, 352-353), o il racconto di Galamov Na predstavku 
(Galamov 1998, 8-13). 
Andrea Gullotta 362 
parte utilizzata da Gorjan@ikov-Dostoevskij nel senso indicato 
dalla Toker: il narratore effettivamente associa la necessità di puli-
zia e di buon cibo alla propria caratura morale, ma non mette mai 
in relazione la sporcizia altrui con bassezza morale o, viceversa, la 
pulizia altrui con la rettitudine. A riprova di ciò basta inquadrare 
due dei tanti ritratti che Gorjan@ikov propone: quello del nobile A., 
che vive secondo la tokeriana ‘dignity’, ma si rivela essere un me-
schino delatore, e quello di Sirotkin, che pur andando vestito ‘sudi-
ciamente’ è un animo nobile, ed è finito in carcere solo per essere 
stato vessato dal proprio capitano di battaglione, successivamente 
ucciso in un momento di debolezza (Dostoevskij 1956, 432ss.). 
Sono peculiari anche quelli che la Toker definisce ‘Moments of 
Reprieve’: Dostoevskij, in conformità all’analisi della studiosa 
israeliana, inserisce lungo tutto l’arco del romanzo numerosi rac-
conti o scene ‘leggere’, ricorrendo spesso alla stilizzazione della 
parlata dei criminali siberiani e del popolo minuto, anticipando con 
ciò il vivo interesse mostrato da alcuni autori della lagernaja lite-
ratura verso il linguaggio e gli usi dei criminali.11 Tali momenti 
narrativi ‘di sollievo’, tuttavia, non sono legati alla necessità di 
‘consolare’ il lettore: sembrano piuttosto sgorgare dalla naturale 
inclinazione dell’autore a studiare i tipi umani, ad addentrarsi in 
quello che lo stesso Dostoevskij, in una lettera al fratello, definì ‘la 
conoscenza del popolo’. Non si può infatti ignorare la straordinaria 
attenzione che lo scrittore pose nei confronti dell’originale comu-
nità di persone con cui dovette convivere: è costante il suo ri-
chiamo ad essa lungo tutta l’opera. Dostoevskij penetra dentro i 
personaggi, ne narra le azioni e il passato, sforzandosi di compren-
dere quel mondo tanto lontano da sé, che gli fornirà una quantità 
enorme di spunti da utilizzare nelle successive opere narrative. 
Spunti nati dalla sua indagine sull’uomo, che si arricchì dal con-
tatto con quel ‘materiale’ umano unico e che lo portò ad affermare: 
«;))$N1 (-1+= 8&= +1.= .1 2)#1-=.). P'&, = "5./& .1 Q)'',7, 
#/6 ./-)8 -"''6,* 3)-)K), , #/6 3)-)K), 6/6, +)41# $%#9, .1 
+.):,1 5./7# 1:). L) <#) +)1 +/&1.96)1 '/+)&7$,1!» (Do-
stoevskij 1985, 172-173). In tale contesto può essere inserita la 
lunga scena dedicata alla rappresentazione teatrale natalizia (Do-
stoevskij 1956, 542-561), che lungi dall’essere motivata dall’esi-
                                                
11 Si veda, ad esempio, il compendio di lagernyj "argon redatto da Sergej 
Snegov (vero nome Gtejn) al termine del suo libro Jazyk, kotoryj nenavidit 
(Snegov 1991). 
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genza di ‘alleviare’ il lettore o l’autore stesso, sembra invece confi-
gurarsi come un lungo e dettagliato resoconto delle emozioni di 
Dostoevskij di fronte alla scoperta che l’arte è qualcosa di neces-
sario anche in un contesto così peculiare quale quello del bagno 
penale. 
Altri topoi in comune con la lagernaja literatura sono quelli re-
lativi alla fuga e ai tempi precedenti il rilascio. In questo caso la 
corrispondenza tra lo scritto dostoevskiano e le memorie del gulag 
è pressoché totale: il resoconto della fuga del falso veterinario 
Kulikov e del nobile A. grazie alla connivenza della guardia Kol-
ler, dell’agitazione degli altri detenuti, delle loro speranze e delle 
loro considerazioni a fuga fallita, ricalcano in pieno le scene sulle 
fughe contenute nella maggior parte delle memorie relative ai gu-
lag, e lo stesso può dirsi delle pagine dedicate agli ultimi tempi 
della detenzione e a quelli della ritrovata libertà, che tanto avevano 
scaldato il cuore di Herling durante la prigionia nel gulag (Herling-
Grudzi>ski 2000, 243). Non mancano, tuttavia, le differenze: diffe-





Tra Zapiski iz mërtvogo doma e le memorie di gulag vi è una 
netta distanza in quanto a ‘potenza emotiva’ del racconto. Tale di-
stanza è dovuta al diverso grado di efferatezza dei due istituti di 
pena, quello zarista e quello sovietico. Una differenza che risalta 
subito dalla descrizione, in Zapiski iz mërtvogo doma, di alcune 
scene o di alcuni particolari del tutto imponderabili in un contesto 
repressivo sovietico. A ciò vanno fatte risalire le differenze che si 
notano, ad esempio, tra i dettagli relativi al fallimento della fuga in 
Dostoevskij e in scene simili della lagernaja literatura: le puni-
zioni corporali inflitte ai fuggitivi sembrano quasi inverosimili se 
paragonate alla pena di morte e alle torture che immancabilmente 
toccavano ai protagonisti di fughe mancate dai gulag. Allo stesso 
modo, il coinvolgimento di una guardia nella fuga dal penitenziario 
zarista di Omsk sembra avere qualcosa in comune con il coinvolgi-
mento di giovani detenuti nelle fughe dai gulag raccontate in molte 
opere di lagernaja literatura: ma questa apparente similitudine si 
sgretola di fronte alle ragioni di tale coinvolgimento, motivato, nel 
caso descritto da Dostoevskij, dalla necessità di avere una guida 
per i territori vicini, e nella ‘tradizione’ della lagernaja literatura 
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da esigenze di sopravvivenza.12 A simili differenze extratestuali va 
ascritta la mancanza, in Zapiski iz mërtvogo doma, di qualsiasi ac-
cenno alle dobavki, ovvero alle pene ulteriori ricevute spesso dai 
detenuti di gulag al momento della liberazione, che in molti casi 
rendevano effimero il sentimento di libertà provato prima del ter-
mine della pena.13 
È a causa di questo squilibrio che alcuni dei topoi enumerati 
dalla Toker non trovano spazio nelle memorie dostoevskiane: non 
si può così trovare la ‘Room 101’, dal momento che le esperienze 
vissute dallo scrittore russo, per quanto traumatiche, non hanno 
causato quella specie di ‘afasia narrativa’ descritta dalla Toker di 
fronte a orrori quali le montagne di cadaveri della Kolyma, le vio-
lenze sessuali di gruppo o le torture inflitte dai carcerieri sovietici 
ai prigionieri. Quando Gorjan@ikov-Dostoevskij distoglie lo 
sguardo, lo fa per pudore o per ribrezzo morale, come ad esempio 
nelle velate allusioni al commercio sessuale nel penitenziario (Do-
stoevskij 1956, 422-423). 
La stessa ragione è alla base della mancanza, nel testo do-
stoevskiano, di riferimenti al caso. Il mondo penitenziario zarista 
descritto in Zapiski iz mërtvogo doma, per quanto duro e violento, 
è molto strutturato e definito: le regole vigenti vengono rispettate 
alla lettera, e gli eccessi del maggiore del bagno penale sembrano 
niente a confronto dei comportamenti tenuti dai @ekisti all’interno 
dei gulag sovietici. Di conseguenza, il riferimento al caso è legato 
esclusivamente a considerazioni di carattere generale, come ad 
esempio la contrazione di malattie.14  
Un po’ più difficile è la disamina del topos della ‘zona’. Trattan-
dosi di un concetto relativo solo al campo semantico sovietico, non 
può ovviamente essere presente all’interno dello scritto do-
stoevskiano, dove anzi si sottolinea a più riprese ed energicamente 
la separazione netta tra il mondo libero e quello del bagno penale. 
Tuttavia, alcune considerazioni legate, secondo la Toker, al con-
                                                
12 Il detenuto giovane veniva infatti ucciso e mangiato dagli altri fuggitivi. 
Tale sfortunata figura umana veniva identificata nel lagernyj "argon con il 
sarcastico termine korova (Rossi 2006, 304).  
13 Si veda la scena drammatica descritta in Put’ di Ol’ga Adamova-
Sliozberg (Adamova-Sliozberg 1993, 54). 
14 L’unica eccezione è rappresentata dalla storia del detenuto Ust’jancev, 
conosciuto da Dostoevskij nell’ospedale, che si ammala di tisi dopo aver 
bevuto grandi quantità di alcol prima di subire la punizione corporale 
(Dostoevskij 1956, 566).  
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cetto di zona trovano riscontro anche in Zapiski iz mërtvogo doma: 
così, ad esempio, la descrizione delle guardie e quella della popola-
zione civile che ai detenuti capita di incontrare, sembra in qualche 
modo rievocare alcune scene della lagernaja literatura. Basti ve-
dere il paragone, notato dalla Toker (Toker 2000, 92) tra una scena 
contenuta in Inny !wiat e una di Zapiski iz mërtvogo doma: 
 
O Rwicie wypSdzano nas do miasta na Tebry. ZnalazUem sobie na 
przedmieRciu maUV uliczkS robotniczV, gdzie okoUo poUudnia siwa staruszka 
wzywaUa mnie skinieniem gUowy – upewniwszy siS przedtem, Te nikt nie 
podglVda – do kuchni i czSstowaUa kubkiem nie sUodzonego odwaru z liRci i 
kromkV czerstwego chleba. Nie zamieniliRmy ze sobV nigdy ani sUowa poza 
moim “spasibo” i jej “idi s Bogom” (Herling-Grudzi>ski 2000, 330). 
 
L/('#-10" +.1 2-)K&, +/#9 , 8)09, 81()06/ &1# 81'=#,, 3)-)K1.96/=, 
6/6 /.:1&90,6. W "41 (,81& ,3 -/5. B/#9 $%&/ ')&8/#6/, (8)(/. P1 +"4, 
+)&)8)* ')&8/#, $%& 2)8 '"8)+ , "+1- ( :)'2,#/&1, ( /-1'#/.#'6)* 
2/&/#1, ( #) (-1+=, 6):8/ , = #/+ &14/& $)&9.)*. X1./ , 8)09 2-,3)8,&, 6 
.1+" 2-)N/#9'=; )$1 "4/'.) 2&/6/&,. Y(,8= +1.=, 81()06/ 5/6-/'.1&/'9, 
2)K12#/&/ 0#)-#) +/#1-,; #/ #)#0/' 41 )'#/.)(,&/'9, )#%'6/&/ ( "51&61 
01#(1-#9 6)21*6, , 8/&/ 11 81()061. !/ $-)',&/'9 $14/#9 5/ +.)*... “L/, 
.1'0/'#.%*, ()59+, Z-,'#/ -/8, 6)21106"!” - 6-,0/&/ )./, 5/$1:/= (21-18 
+1.= , '"= +.1 ( -"6, +).1#6". W (5=& 11 6)21106", , 81()06/ 
()5(-/#,&/'9 6 +/#1-, ')(1-K1..) 8)()&9./=. [#" 6)21106" = 8)&:) $1-1: 
" '1$= (Dostoevskij 1956, 408). 
 
Diverso è invece il discorso relativo ai rimanenti due topoi de-
scritti dalla Toker, ovvero l’arresto e l’etap. In Zapiski iz mërtvogo 
doma non v’è alcun accenno né al momento dell’arresto, né alle 
sensazioni dell’autore riguardo ai giorni in cui realizza di aver 
perso la libertà. Parimenti, nessun accenno è contenuto sull’espe-
rienza che Dostoevskij fece da soldato semplice a Semipalatinsk, o 
sugli spostamenti da Pietroburgo alla Siberia e viceversa. Momenti 
descritti nelle lettere private, ma deliberatamente non inclusi nel-
l’opera pubblicata tra il 1861 e il 1862. Il motivo della mancanza 
di qualsiasi riferimento all’arresto va cercato, con ogni probabilità, 
nel contesto storico-culturale in cui venne alla luce Zapiski iz 
mërtvogo doma: qualsiasi accenno a un processo politico poteva 
essere cagione di nuovi guai per Dostoevskij, che prende le 
distanze dai detenuti politici nel tratteggiarne il ritratto e, in 
generale, è molto cauto nel corso di tutta la narrazione per evitare 
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di incorrere nell’intervento del censore. La totale reticenza rispetto 
a qualsiasi tematica legata al processo e alle idee che avevano 
portato alla condanna dello scrittore spiega probabilmente la 
necessità di ricorrere a un narratore finzionale, rigorosamente privo 
di connotazioni politico-ideologiche.15 Difficile anche trovare una 
spiegazione alla mancanza di etapy nello scritto dostoevskiano: 
forse lo scrittore temeva che la descrizione di altri momenti della 
sua detenzione potesse ridurre l’impatto emotivo che il lettore 





Al di là delle differenze, è innegabile che Zapiski iz mërtvogo 
doma abbia aperto la strada alla lagernaja literatura maturata 
all’ombra delle atrocità del Novecento russo. A conferma di questa 
opinione vanno aggiunte ulteriori considerazioni su alcuni elementi 
narrativi che si ritrovano sia nel testo dostoevskiano che nella mag-
gior parte delle opere relative alla repressione sovietica, e che non 
sono considerate nell’analisi della Toker sulle memorie, ma ven-
gono accennate in altre parti del lavoro della studiosa israeliana.  
In primis, Zapiski iz mërtvogo doma registra una caratteristica 
fissa di tutti i lagernye memuary, ovvero la necessità di ‘scolpire’ 
nel testo, e quindi restituire alla memoria collettiva, i ritratti delle 
persone incontrate nel bagno penale. Dostoevskij dedica ampio 
spazio alla descrizione dei suoi compagni di pena, senza attuare 
alcuna differenza tra classi sociali: nella sua galleria trovano posto 
sia i nobili (come Akim Akimy@) che i rappresentanti del ‘popolo’ 
(Alej, Kulikov, Aekunov ecc.). Inoltre, lo scrittore descrive minu-
ziosamente non solo le persone con cui ha stretto un legame di 
amicizia, ma anche quelle che lo hanno colpito negativamente (Ga-
zin, il maggiore, il parricida), nonché quelle che gli sono rimaste 
impresse anche per un solo gesto, come nel caso straziante della 
descrizione della morte del detenuto Michajlov (Dostoevskij 1956, 
575-577). Tale peculiarità narrativa, come detto, si ritrova in tutte 
                                                
15 In realtà Guido Carpi ha ‘smascherato’ Dostoevskij: nelle pagine finali, 
prima della liberazione, Gorjan@ikov mostra un interesse per la lettura dei 
giornali e per il mondo esterno che sembra del tutto inconciliabile con il 
personaggio creato dallo scrittore. Si tratta di una ‘sovrapposizione’ tra 
Dostoevskij e Gorjan@ikov (Carpi 2008, 4).  
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le memorie di gulag: attraverso la parola letteraria l’autore cerca di 
sopperire alla presunta ‘ingiustizia della storia’, che ha condannato 
alla morte o all’oblio personalità straordinarie e, nel contempo, si 
sforza di lasciare la propria traccia anche su fatti o personaggi par-
ticolarmente negativi, affinché essi non vengano dimenticati. Si 
tratta, in altre parole, dell’irrefrenabile istinto alla testimonianza 
che segna tutte le opere memorialistiche della lagernaja literatura. 
Un altro elemento comune tra Zapiski iz mërtvogo doma e 
lagernaja literatura è la ritrosia a narrare nel dettaglio l’agghiac-
ciante routine quotidiana del lavoro forzato. Dostoevskij evita di 
diffondersi in un lungo racconto che rischierebbe di diventare ripe-
titivo e monotono. Basti citare ciò che scrive riguardo agli ultimi 
anni della sua detenzione: 
 
I/2,'%(/#9 &, ('7 <#" 4,5.9, ('1 +), :)8% ( )'#-):1? L1 8"+/7. P'&, 
2,'/#9 2) 2)-=86", 6-=8", ('1, 0#) '&"0,&)'9 , 0#) = (,81& , ,'2%#/& ( 
<#, :)8%, +)4.) $%&), -/5"+11#'=, 1N1 ./2,'/#9 (#-)1, (01#(1-) $)&9K1 
:&/(, 01+ 8) ',3 2)- ./2,'/.). L) #/6)1 )2,'/.,1 2).1()&1 '#/.1# 
./6).1D '&,K6)+ )8.))$-/5.) (Dostoevskij 1956, 685-686). 
 
Tutta la narrazione di Zapiski iz mërtvogo doma è incentrata su 
blocchi cronologici relativi quasi esclusivamente al primo anno di 
detenzione, corredati da altri momenti narrativi (ad esempio, quello 
sulla degenza in ospedale, che interrompe l’andamento diacronico 
dell’opera) sparsi nel testo e dalle pagine finali dedicate ai mesi 
immediatamente precedenti il rilascio. Tra le pagine dello scritto 
dostoevskiano, trovano posto descrizioni generiche sulle giornate 
tipo, inframmezzate da eventi particolari. Una struttura narrativa 
del tempo materiale, questa, che si ritrova in quasi tutte le memorie 
e le opere di lagernaja literatura, che non a caso vedono un proli-
ferare di racconti brevi (pensiamo a Galamov, ma anche a Georgij 
Demidov, cfr. Demidov 2008), una brevità motivata anche 
dall’impossibilità di trasformare la quotidianità della vita del 
campo in letteratura – con l’ eccezione di Odin den’ Ivana Deniso-
vi$a (SolHenicyn 1971), capace di risolvere il problema descri-
vendo un’unica giornata e riuscendo a esprimere, con questo 
escamotage sineddotico, l’idea della ‘perpetua quotidianità’ del 
campo. 
La vicinanza tra Zapiski iz mërtvogo doma e la lagernaja litera-
tura risulta quindi evidente, nonostante alcune differenze marcate 
dal contesto storico e dalla diversa intensità della violenza di stato: 
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a tal proposito, va sottolineato l’enorme iato esistente tra lo scritto 
dostoevskiano e la letteratura legata al gulag per quanto riguarda 
tematiche di ‘sopravvivenza’ quali il gelo, la fame e il terrore, che 
vengono citati en passant da Dostoevskij.16 La riprova di tale vici-
nanza è la evidente continuità tra alcune scene descritte in Zapiski 
iz mërtvogo doma e riprese da memorie di gulag, che fanno ipotiz-
zare un’influenza diretta – conscia o inconscia – dello scritto do-
stoevskiano su alcuni lagenye memuary. Un esempio valido può 
essere il raffronto tra le considerazioni di Dostoevskij sull’ingiu-
stizia nell’affibbiare lavori del tutto inutili ai detenuti e un’analoga 
scena inclusa nelle memorie di Michail Nikonov-Smorodin: 
 
B.1 2-,K&) -/5 ./ +%'&9, 0#) 1'&, $ 5/3)#1&, (2)&.1 -/58/(,#9, 
".,0#)4,#9 01&)(16/, ./6/5/#9 1:) '/+%+ "4/'.%+ ./6/5/.,1+, #/6 0#) 
'/+%* '#-/K.%* "$,*D/ ')8-):."&'= $% )# <#):) ./6/5/.,= , 2":/&'= 1:) 
5/-/.11, #) '#),&) $% #)&96) 2-,8/#9 -/$)#1 3/-/6#1- ')(1-K1..)*, 
2)&.1*K1* $1'2)&15.)'#, , $1''+%'&,D%. P'&, #121-1K.== 6/#)-4./= 
-/$)#/ , $15%.#1-1'./ , '6"0./ 8&= 6/#)-4.):), #) '/+/ 2) '1$1, 6/6 
-/$)#/, )./ -/5"+./: /-1'#/.# 81&/1# 6,-2,0, 6)2/1# 51+&7, K#"6/#"-,#, 
'#-),#; ( -/$)#1 <#)* 1'#9 '+%'& , D1&9. \/#)-4.%* -/$)#.,6 ,.):8/ 
                                                
16 Ecco un esempio riguardante le rigide condizioni climatiche: «O/ , 
())$N1 ., )8,. +/*8/. .1 +): )$)*#,'9 $15 2-,'&"4.,6/. P:) ./.,+/&, 
)$%6.)(1..) ,:-)6, ('1 ())$N1, ./ ('7 .)09, 6)2116 5/ 2=#9 '1-1$-)+, , 
:&/(./= 1:) )$=5/..)'#9 $%&/ '#)=#9 ('7 .)09 ./ 6/-/"&1. ])&9K17 
0/'#97 ). +1-5 0/')( K1'#9 ,&, '1+9 ( #1+.)#1, ( '1.=3, ./ 
#-,8D/#,:-/8"'.)+ +)-)51, 2-,'&"K,(/='9 6 6/48)+" '#"6", 6 6/48)+" 
5().", 6 6/48)+" K/:" ./ 8()-1» (Dostoevskij 1956, 449). Sul cibo, va 
notato che Gorjan@ikov-Dostoevskij afferma chiaramente di non avere avuto 
problemi particolari, di avere avuto razioni supplementari grazie alle sue 
disponibilità economiche e che, in generale, il cibo non era né poco né orribile 
(eccezion fatta per gli #$i pieni di scarafaggi): «!/641 , 2,N/ 2)6/5/&/'9 +.1 
8)()&9.) 8)'#/#)0.)7. J-1'#/.#% "(1-=&,, 0#) #/6)* .1# ( /-1'#/.#'6,3 
-)#/3 1(-)21*'6)* Q)'',,. M$ <#)+ = .1 $1-"'9 '"8,#9: = #/+ .1 $%&. \ 
#)+" 41 +.):,1 ,+1&, ()5+)4.)'#9 ,+1#9 ')$'#(1.."7 2,N". ^)(=8,./ 
'#),&/ " ./' :-)K 5/ _".#, &1#)+ #-, 6)21*6,. L) ')$'#(1.."7 2,N" 
5/()8,&, #)&96) #1, " 6)#)-%3 ()8,&,'9 2)'#)=..%1 81.9:,; $)&9K,.'#() 
41 6/#)-:, 1&) 6/51.."7. […] Z&1$ ./K $%& 6/6-#) )')$1..) (6"'1. , 
<#,+ '&/(,&'= () ('1+ :)-)81. F-,2,'%(/&, <#) "8/0.)+" "'#-)*'#(" 
)'#-)4.%3 2101*. `, 41 $%&, )01.9 .16/5,'#%. M., (/-,&,'9 ( )$N1+ 
6)#&1, '&1:6/ 5/2-/(&=&,'9 6-"2)* ,, )')$1..) ( $"8.,1 8.,, $%&, 
4,86,1, #)N,1. B1.= "4/'."&) ( .,3 ):-)+.)1 6)&,01'#() #/-/6/.)(. 
J-1'#/.#% 41 .1 )$-/N/&, ./ <#) .,6/6):) (.,+/.,=» (Dostoevskij 1956, 
411). 
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8/41 "(&16/1#'= 17, 3)01# '-/$)#/#9 &)(011, '2)-11, &"0K1. L) 1'&, $ 
5/'#/(,#9 1:), ./2-,+1-, &'(')*+,-. +/01 *2 /03/4/ 15,-, + 0(14/6, , *2 
0(14/4/ + &'(+76, #)&)09 21')6, 21-1#/'6,(/#9 6"0" 51+&, ' )8.):) +1'#/ 
./ 8-":)1 , )$-/#.), - = 8"+/7, /-1'#/.# "8/(,&'= $% 01-15 .1'6)&96) 
8.1* ,&, ./81&/& $% #%'=0" 2-1'#"2&1.,*, 0#)$ 3)#9 "+1-1#9, 8/ (%*#, 
,5 #/6):) ".,41.,=, '#%8/ , +"6,. (Dostoevskij 1956, 410) 
 
;'=6,1 -/$)#% 2-)()8,&,'9 01-15 )3-/.". M3-/..,6 .1 '#)&96) 
)3-/.=& 2)-"01.."7 1+" 2/-#,7 5/6&701..%3, '6)&96) '#/-/&'= '81&/#9 
-/$)#" ./,$)&11 +"0,#1&9.)*, / ,.):8/ $1c'+%'&1..)*. M$-/5D)+ #/6)* 
$1c'+%'&1..)* -/$)#% +)4.) '0,#/#9 (%8"+6" 2/&/0/ ;1*'/ (C16,-.%* 
,5)&=#)-), 2,8-,+)9+514/ 2,:);<'337= 3/8*-. +'0(,>* +/01 *2 /03/6 
&(/(1?* @,++,-.'+8:o4/ /2'(, + 0(141; (Nikonov-Smorodin 1938, 104).17 
 
La consonanza tra i due testi è evidente: coincidenza, criptocita-
zione o paradossale ispirazione dostoevskiana del carceriere o del 
memorialista? La risposta ad un simile quesito esula dai propositi 
del presente studio: fatto sta che il brano citato (come anche quello 
precedentemente menzionato di Herling sull’elemosina, oltre a 
tanti altri) è solo uno dei numerosi esempi che testimoniano non 
solo la vicinanza, ma anche una certa continuità tra lo scritto do-
stoevskiano e la lagernaja literatura: un’eredità artistica che ricol-
lega l’opera di Dostoevskij ad una pagina della letteratura russa 






Achmatova 1999 A. Achmatova, Rekviem in Id., Sobranie 
so$inenij v #esti tomach, Ellis Lak, Moskva 
1999, t. III, pp. 21-30. 
Adamova-
Sliozberg 1993 
O. Adamova-Sliozberg, Put’, Vozvra?@enie, 
Moskva 1993. 
Avvakum 1997 Avvakum Petrovi@, %itie protopopa Avvakuma 
im samim napisannoe i drugie ego so$inenija, 
Svarog, Moskva 1997. 
Bukovskij 1978 V. Bukovskij, I vozvra#$aetsja veter, Chronika, 
New York 1978. 
                                                
17 Il corsivo dei passi in entrambi i brani citati è mio. 
Andrea Gullotta 370 
Carpi 2008 G. Carpi, Verso Raskol’nikov. Dostoevskij fra 
letteratura e politica 1856-1865, Tipografia e-
ditrice pisana, Pisa 2008. 
Aechov 1957 A. P. Aechov, Ostrov Sachalin in Id., Sobranie 
so$inenij v dvenadcati tomach, Gosudarstvennoe 
Izdatel’stvo ChudoHestvennoj Literatury, 
Moskva 1957, t. X, pp. 39-379. 
Aechov 1957b A. P. Aechov, Suvorinu A. S., 2 janvarja 1894, 
in Id., Sobranie so$inenij v dvenadcati tomach, 
Gosudarstvennoe Izdatel’stvo ChudoHestvennoj 
Literatury, Moskva 1957, t. XII, pp. 42-43.  
Demidov 2008 G. Demidov, Audnaja planeta. Rasskazy, 
Vozvra?@enie, Moskva 2008. 
Dioletta Siclari 
1993 
A. Dioletta Siclari, Il viaggio da Pietroburgo a 
Mosca di A. N. Radi#$ev: linee di una conce-
zione filosofica, «Cuadernos de Ilustración y 
Romanticismo», 3 (1993), pp. 167-185. 
Dostoevskij 
1956 
F. M. Dostoevskij, Zapiski iz mërtvogo doma, in 
Id., Sobranie so$inenij v desjati tomach, 
Gosudarstvennoe Izdatel’stvo ChudoHestvennoj 
Literatury, Moskva 1956, t. III, pp. 389-702. 
Dostoevskij 
1985 
F. M. Dostoevskij, Pis’mo M. M. Dostoevskomu, 
10 janvarja – 22 fevralja 1854. Omsk, in Id., 
Polnoe sobranie so$inenij v tridcati tomach, 
Nauka, Leningrad 1985, t. XXVIII/1, pp. 166-
174. 
Fokin 2007 P. Fokin (sost.), Dostoevskij bez gljanca, 
Amfora, Sankt-Peterburg 2007. 
Geller 1977 M. Geller, Il mondo dei lager e la letteratura 
sovietica, Edizioni Paoline, Roma 1977. 
Gor’kij 1952 M. Gor’kij, Po sojuzu sovetov, in Id., Sobranie 
so$inenij v tridcati tomach, Gosudarstvennoe 
Izdatel’stvo ChudoHestvennoj Literatury, 
Moskva 1952, t. XVII, pp. 201-232. 




G. Herling-Grudzi>ski, Inny !wiat. Zapiski 
sowieckie, Wydawnictwo Literackie, Krakow 
2000. 
I prodromi della lagernaja literatura 371 
 
Mal’cev 1976 Ju. Mal’cev, L’altra letteratura (1957-1976): la 
letteratura del samizdat da Pasternak a 
Sol"enicyn, La casa di Matriona, Milano 1976. 
Margolin 1952 J. Margolin, Pute#$estvie v stranu ze-ka, Izd.vo 
im. Aechova, New York 1952.  
Martini 2002 M. Martini, Oltre il disgelo. La letteratura russa 
dopo l’Urss, B. Mondadori, Milano 2002. 
Nikonov-
Smorodin 1938 
M. Z. Nikonov-Smorodin, Krasnaja katorga, 
Izd-vo N.T.S.N.P., Sofia 1938. 
OHegov, 
Gvedova 1992 
S. OHegov, N. Gvedova, Tolkovyj slovar’ 
russkogo jazyka, Az’, Moskva 1992. 
Pascal 1987 P. Pascal, Dostoevskij: l’uomo e l’opera, 
Einaudi, Torino, 1987, pp. 61-83. 
Rossi 2006 J. Rossi, Manuale del gulag, Ancora del 
Mediterraneo, Napoli 2006. 
Galamov 1998 V. Galamov, Na predstavku, in Id., Sobranie 
so$inenij v $etyrëch tomach, ChudoHestvennaja 
literatura i Vagrius, Moskva 1998, t. I, pp. 8-13. 
Snegov 1991 S. Snegov, Jazyk, kotoryj nenavidit, Prosvet, 
Moskva 1991. 
SolHenicyn 1971 A. SolHenicyn, Odin den’ Ivana Denisovi$a, 
London-Canada 1971. 
Strada 1989 V. Strada et alia, Storia della letteratura russa, 
vol. III/3, Einaudi, Torino 1989. 
Taganov 1998 L. Taganov, Poezija Gulaga, in L. Bykov (a cura 
di), Voprosy ontologi$eskoj poetiki: potaënnaja 
literatura. Issledovanija i materialy, Ivanovskij 
Gos. Un., Ivanovo 1998, pp. 80-86. 
Toker 2000 L. Toker, Return from the Archipelago. 
Narratives of Gulag Survivors, Bloomington, 
Indianapolis 2000. 
Tolstoj 1955 L. Tolstoj, Voskresenie, ChudoHestvennaja 
literatura, Moskva 1955. 
Trifonov 1983 Ju. Trifonov, Dom na nabere"noj, Ardis, Ann 
Arbor 1983. 
Tuominen 1983 A. Tuominen, The Bells of the Kremlin, 
University Press of New England, Hanover and 
London 1983. 




M. N. Volkonskaja, Zapiski knjagini M. N. 
Volkonskoj, Aitinskoe kniHnoe izdatel’stvo, Aita 
1956. 
Zabolockij 2002 N. Zabolockij, Polnoe sobranie stichotvorenij i 











*#"+%,! - ,"-%+,!". !'$" 20-/ *"0"-: !"#$%&'()#* 
+#,-(". /(,-. / ,-".)( 01%23(/#$1/ ' 3#)(%2 
 
 
- 123245 678596:7;7 :<17 =7><>7 2;<92?<711@A < B7:C>51-
924D1@A :<17:2E9<1 61<>2476D >17;7 :<17:7>5B<F, 8 :797-
E@A 6>5A G@4 =76928451 «12 64CHGC E5874I?<<». J5E87F 
2;<9:7>5B<5F 92:7;7 9<=2 69242 ,45645 7 8789 !5:4;5<9, 
:797ECI =7 =7K>5 05>DL12 M5B17;7 12 6:7ECI EC:C 61L4 
JE57GE2H516:<F 8 1918 ;7BC. "B12:7 7B1<> <N =5E8@A 
O5B58E78 678596:7;7 :<17 69242 :2E9<12 )97=>?5@:>9 
8;A4BC?9:AD EAF<9;5 /9F<5 G F<;5:9 =7BHI9GA47G &D82 
!C45O782, 61L92L 8 1924 ;7BC. !7;B2 =5E82L 69CB<L *76:<17 8 
17LGE5 1923 ;7B2 =E5B76928<42 87N>7H1769D !C45O78C 
=7:2N29D, 397 >7H59 8>5695 67 6875F ;EC==7F 6B5429D =7645 
9E5A 459 =7B;7978:< < =7:2N78 «:<17 G5N =451:<», 71 E5O<46L 
61L9D K:6?519E<356:CI :7>5B<I, 397G@ =E7B5>7169E<E7829D 
687I 957E<I < =7:2N29D 842B51<5 :<17<6:C66987> – 
>7192H7> < I>7E7> 8 67NB21<< =5E6712H5F < 6<9C2?<F. - 
><E787> :<17 97;7 8E5>51< ?2E<4 I>7E M2695E2 !<9712, 
)2E4< )2=4<12, *2E74DB2 &47FB2, .2:62 &<1B5E2. JE28B2, 8 
1924 ;7BC, :7;B2 !C45O78 =E<69C=24 : 6P5>:2>, =739< 1<:97 8 
69E215 6785978 15 8<B54 Q<4D>78 )2E4< )2=4<12, 156>79EL 12 
97, 397 R 3 HCE1242 «!<17-Q79» G@4 =768LS51 2>5E<:21-
6:7>C 2:95EC, 7B12:7 :7>5B<< .2:62 &<1B5E2 =7697L117 G@4< 
8 =E7:295 < 71< 6924< 973:7F 793592 B4L 678596:7;7 
:<15>297;E2Q<692: 71 B74H51 G@4 7B5EH29D :71:CE51?<I 
N2ECG5H17;7 :<17=E7<N87B6982. T97 G@47 <6=@921<5> B4L 
!C45O782, 95> G7455, 397 71 687< >597B@ 8 67NB21<< Q<4D>2 
=E785EL4 12 2>5E<:216:<A >2695E2A :<17, 8 :797E@A 876A<-
S246L 8 =5E8CI 735E5BD C>51<5> =5E5B29D B8<H51<5. 
- 6875F 6929D5 .E9;A45:JA:5 (1922) 71 :716929<EC59, 397 
=CG4<:2 G74DO5 865;7 E52;<EC59 12 <1769E211@5 Q<4D>@, 
$7;:9BAD #?A: 374 
=E<35> «2>5E<:216:7;7 =E7<N87B6982», < 12 «B595:9<81@5 
6IH59@» (!C45O78 1922G, 14). '6A7BL <N K97;7, 71 =E<A7B<9 : 
8@87BC, 397 761781@> 8 6IH595 6?512E<L L84L596L 
«<19516<81769D 8 12E26921<< B5F698<L – B<12><31769D =7-
69E751<L», 8645B698<5 35;7 «B4L :<15>297;E2Q2 159 G7455 
8E5B17;7 =E7L8451<L 4<95E29CE1769<, 35> =6<A747;<31769D, 
9. 5. 815O155 G5NB5F698<5 6IH592» (!C45O78 1922G, 14).1 
"9E<?2L =6<A747;<356:CI :2E9<1C, !C45O78 8 95:695 
#F4KFF<G7, F7G;9E9::5D LA6:H A 4A:9E5<7M;5NAD =E<85969-
8C59 2>5E<:216:<5 B595:9<8@ < 9EI:<, < 7B178E5>5117 =E5B-
85S259 8 678596:7> :<17 =7L8451<5 1787F :2E9<1@, :797E2L 
GCB59 61L92 «=7 N2:717>5E17>C 6?512E<I, 6 =E5B>592>< N2:7-
17>5E17 6:7169EC<E78211@>< 87 8E5>51< < =E769E216985 < 6 
B5F698<5> 157GA7B<>@A 4IB5F-129CES<:78» (!C45O78 19222, 
2).2 
- 645BCIS5>, 1923 ;7BC !C45O78 =<624, 397 5;7 ?54D – 
67NB29D «Q<4D> =E<:4I351<F, =E7<6A7BLS<A 8 ,,,#, Q<4D>, 
8 :797E7> 6<4D1@5 4IB< =7G5HB2I9 865 =E5=L9698<L < 
8E2;78» (!C45O78 1923). +2:<> Q<4D>7> L8<4<6D !;A4BC-
?9:AD EAF<9;5 /9F<5 G F<;5:9 =7BHI9GA47G. ,IH59 Q<4D>2 
G@4 ;E7956:1@F: >76:786:<5 >7O511<:< =@92I96L 7BCE23<9D 
N25NH5;7 2>5E<:216:7;7 651297E2, <N7GE2H2L 6=5?<24D17 B4L 
15;7 «CH26@ G74DO58<N>2», :797E@5 678=2B2I9 6 219<-
G74DO58<696:7F =E7=2;21B7F 8 2>5E<:216:7F =E5665 (=7B 
87NB5F698<5> :797E@A -569 G5E59 6 67G7F 9547AE21<954L – 
:78G7L 0H5BB<). $2 =7>7SD 2>5E<:21?C =E<A7BL9 12697LS<5 
G74DO58<:<, :797E@5 E2N7G4<32I9 O2F:C G21B<978 < 
=7:2N@82I9 ;769I :E2679C 1787F .76:8@ – =5E87>2F6:<F =2-
E2B C :E5>4586:<A 6951 12 !E2617F =47S2B<. "69E@F 
                                                
1 ,E. 92:H5: «- 12<G74DO5F :<15>297;E2Q<31769<, 8 124<3<< 
>2:6<>C>2 B8<H51<L, 8 =E<><9<817> ;5E7<N>5, 8 7E;21<356:7F 68LN< 6 
678E5>511769DI 45H<9 C6=5A 2>5E<:216:<A :2E9<1» (!C45O78 1922G, 14). 
2 '195E5617, 397 7 E2G795 < K:6=5E<>5192A !C45O782 6 :<17-2:95E2>< 
=<O59 < J2854 U5QQ5E B4L «M5E4<15E +2;5G42B»; 95:69 K979 =E<87B<9 
«!<17-Q79» 8 =5E587B5 12 EC66:<F LN@: («T92 O:742 569D O:742 B4L 
E8E7=@ <4< GCB59 5I»; «+2> 67NB2596L 4C3O2L 8 ><E5 9EC==2 :<17-
2E9<6978»; «M5NC:7E<N151175 =769E751<5 865A B8<H51<F. $<35;7 
64C32F17;7 – 865 69E7;7 7=E5B4517»; «815 86L:<A =E5B5478 <;E2 ;76=7H< 
/7A4787F [...] V:9E<62 6 6785EO5117F ><><:7F»; «.76:82 =E<15659 8 
%8E7=C 8@67:CI :<15>297;E2Q<I, :797E2L 67NB2596L K9<>< 4IBD>< 8 
:<17-O:745») (U5QQ5E 1922, 9). 
O;7<9F4 G F7G9<F47E 4A:7 20-P M7Q7G 375 
E766<F6:<F ;E7956: 67359246L NB56D 6 =E<5>2>< 2>5E<:216:7F 
«:7><356:7F», 85695E1 < B595:<817F :<15>297;E2Q<<, 767G51-
17 8 7G4269< =5E5B23< B8<H51<L < >7192H2. W692178:2 E5H<6-
65E2 12 A5==<-K1B 92:H5 G@42 =7B 84<L1<5> 2>5E<:216:7F 
:<15>297;E2Q<<. J7 >151<I $. &5G5B582, Q<4D> G@4 N2BC>21 
6?512E<697> V6558@> :2: B87F17F =2>Q459: «12 4H<8CI 
GCEHC2N1CI =E566C < 85ELS<A 5F 2>5E<:216:<A 7G@829545F < 
7B178E5>5117 – 12 1a<G7455 E26=E769E21511@F H21E N2EC-
G5H17;7 GCEHC2N17;7 :<15>297;E2Q2 97;7 8E5>51< – 
«:<17B595:9<8»» (&5G5B58 1965, 219).3 J7 6C9<, !C45O78 8 
67NB21<< 6875F :<17:2E9<1@ <6=74DNC59 ;E7956:, =76:74D:C 
71 76178@82596L «12 Q219269<:5, 6>5A5, ;<=5EG745, =E<3CB-
4<87> 6735921<< < :719E2695 Q219269<356:7;7 < E524D17;7, 
=E5:E2617;7 < G5N7GE2N17;7, 9E2;<356:7;7 < :7><356:7;7, 
=E28B7=7B7G<L < :2E<:29CE@», :2: 7=E5B54LI9 2897E@ %A<9-
;5<K;:7M7 R:SA4B789QA?9F47M7 FB7G5;D (&T, 1987, 83), 397G@ 
=5E5B29D :71Q4<:9 8 876=E<L9<< 678596:7F B5F698<954D1769< 
2>5E<:21?5> -5697> (=76E5B6987> 2>5E<:216:7F ;2N59@), 
O2F:7F G21B<978 (=7BB54@82IS5F B5F698<954D1769D =7B 2>5-
E<:216:CI ;2N59C) < 12697LS<>< G74DO58<:2>< – 6=26295-
4L>< ><695E2 -5692, :797E@5 6<>874<N<ECI9 178CI .76:8C. 
*E7956: 8 :2E9<15 !C45O782 =7BB5EH<8246L < 2:95E6:7F 
<;E7F, 761782117F 12 B8<H51<<, 8 =E79<87856 E2G795 952-
9E24D17;7 2:95E2 (>A29786:7;7) 12B E74DI, 761782117F 12 
=6<A747;<356:7> =5E5H<821<<. #2G792L 6 2:95E7>, !C45O78 
12692<8259 12 97>, 397G@ 2:95E >@64D < 3C86987 6 12C317F 
9731769I 8@6:2N@824 ><><:7F < =747H51<5> 9542, =7-8<B<-
>7>C, =7B 84<L1<5> 15 974D:7 2>5E<:216:7;7 :<17, 17 < 
«G<7>5A21<:<» .5F5EA74DB2, 2 92:H5 >2695E6982 )2=4<12, 
:797E7;7 12N@824 «=5E8@> C3<9545>»; U2E47 B4L 15;7 G@4 
B7:2N2954D6987> =E28<4D17;7 =C9< – =C9< «9731@A E2635978 < 
K:6=5E<>51924D1@A E2G79» 8 <NC351<< 354785356:7;7 9542 :2: 
>5A21<N>2 (!C45O78 19228, 4-5). T:6929<312L ><><:2 < H569@ 
2:95E78 /7A4787F, JCB78:<12, J7B7G5B2, M2E1592 <B524D17 
67798596987824< =2E7B<F17>C 69<4I Q<4D>2. J7:2N2112L 8 
                                                
3 X2>5321<5 $. &5G5B582 7 B87F17> =7>Q4595 =7897E<9 < J. !515? 8 
6875F :1<;5, =E28B2, G5N 66@4:< 12 EC66:7;7 2897E2 (Kenez 1992, 47). - 
BCA5 8E5>51<, $. &5G5B58 6928<9 N2>5321<5 !C45O78C N2 97, 397 8 Q<4D>5 
G@4< 6>5S51@ 6>@6478@5 2:?519@, 7935;7 «<635N42 629<E<356:2L 
<19712?<L < 8>5697 =2>Q4592 12 N2ECG5H1@5 GCEHC2N1@5 1E28@ =74C-
3<426D G5N7G<B12L K:6?519E<356:2L :7>5B<L» (&5G5B58 1965, 220). 
$7;:9BAD #?A: 376 
Q<4D>5 <;E2 L8<4<6D 178@> K92=7> 8 2:95E6:7> :<17-
>2695E6985.4 %64< 8 123245 20-A :<176<695>@ N124< Q<4D>@ 
G5N ;5E758 (,<5?45 TFN51O95F12, 1924; $A:7-MB56 0N<;< 
-5E9782, 1924), B4L !C45O782 :2E9<12 15>@64<>2 G5N ;5E7L-
B5L954L. %;7 ;5E7<N> B74H51 G@9D =E769@>, 2 62> ;5E7F 
AE2GE@>, G@69E@> < 6<4D1@>. $2 Q<4D>5, N2=7415117> B<12-
><356:<>< 67G@9<L><, NE<954I BC>29D < 8@G<E29D 15:7;B2 – 
«8E5>L C 15;7 7692596L 4<OD B4L 97;7, 397G@ 3C86987829D» 
(&58<B78 1928, 62-63). !C45O782 :E<9<:7824< N2 5;7 C692-
178:C 12 B<12><356:75 E2N85E9@821<5 6IH592, 12 G@69ECI 
6>51C :2BE78, 12 9547 – <169EC>519 2:95E2 8 =E7B54@821<< 
;K;78 <4< ><><:<. #. YE5158 C=E5:24 !C45O782 8 97>, 397, 
<N>51<8 6?512E<F V65582 =7B 87NB5F698<5> C845351<L «=7-
69E751<5> :<15>297;E2Q<356:7;7 B5F698<L, >7192H7>, 
9EI:2><, E2G797F 129CES<:78», 71 «6>L;3<4 629<E<356:75 
N8C321<5 6?512E<L», 8 6<4C 35;7 6?51@ 6 28219IE<692>< 
E2NE26924<6D, 2 7GE2N ><695E2 -5692 «7969C=24 12 N2B1<F =421, 
=7>5E:, 7935;7 =E<9C=<46L < 629<E<356:<F 6>@64 Q<4D>2» 
(YE5158 1964, 83). "9:E785117 :E<9<:7824 Q<4D> !C45O782 < 
-<:97E U:4786:<F – N2 =E7=C6:< 8 =769E751<< 6IH592, N2 97, 
397 71 15 G@4 EC66:<>; 7B12:7 +AF<9; /9F< N2875824 
=CG4<:C <>5117 687<> 2>5E<:216:<> 69<45> – G@69E797F < 
=E769797F NE54<S2 (-5F1O95F1 1924, 4).5 
- 794<3<5 79 &5G5B582, >151<5 :797E7;7 B<:97824< <B5747-
;<356:<5 9E5G7821<L K=7A<, 0. (1;G42B 8@6:2N@8259 
=E79<87=747H1CI 973:C NE51<L, 67;42617 :797E7F 769E792 
629<E@ < 8@67:<F CE7851D <;E@ =E5HB5 865;7 «G4569LS5F 
2:9E<6@» /7A4787F, :797E2L G@42 «B245:7 79 9E2B<?<711@A 
;5E7<1D 15>7;7 :<17», 6B5424< Q<4D> !C45O782 :4266<-
                                                
4 .. (>=74D6:<F =<O59 7G K:6=5E<>5192A !C45O782 < 1787F 
219E7=747;<< 2:95E2, :797E2L CH5 8 1912 G@42 E2NE2G79212 05462E95, 
054:E7?5 < 0’WB<15 < :797E2L, =7645 =5E587B2 <A E2G79 12 EC66:<F LN@:, 
12O42 =E<>5151<5 8 =595EGCE;6:7F O:745 0. .C6<17F-"N2E786:7F (1913-
1914), 397 =797> 79:4<:1596L 8 E2G795 -42B<><E2 *2EB<12 6 2:95E7>-
129CES<:7> 8 1918, 2 156:74D:7 =7NH5 < 8 O:745 :<172:95E2 – K:6=5E<-
>51924D17F 69CB<<, 2 92:H5 8 Q<4D>2A !C45O782 (Yampolsky 1996, 45-
67). 
5 - 21:595 HCE1242 «,78596:<F K:E21» 8 1925 ;7BC !C45O78 =7897E<9 
6875 =747H51<5 7 157GA7B<>769< «<NC3<9D E5>5647 87 865A 5;7 B5924LA» 
< «12C3<9D6L B5429D B7GE7:235698511@5 :2E9<1@, =E7BC>2117 < G5NC:7-
E<N15117 8@=741511@5» (#5H<665E@ 7 65G5 1925, 10). 
O;7<9F4 G F7G9<F47E 4A:7 20-P M7Q7G 377 
356:<> 8 5;7 H21E5 (Youngblood 1991, 33). #. (1;<E78 ;787E<9 
7 97>, 397 «O92>=2>< «=6<A747;<356:7F O:74@» <;E@ ;5E7F 
J7B7G5B2 – «BCE2:, <B<79, G74821 <4< 769747=» – B5424 687F 
7GE2N >17;7N1231@>» ((1;<E78 2011, 164). '6645B782954D 
C:2N@8259, 397 «15>17;<5 <N 678E5>511<:78, <6645B7829545F < 
G<7;E2Q78 E2N;4LB54< N2 K:6?519E<31769DI < 815O15F 
:71PI1:9CE1769DI Q<4D>2 5;7 =2E7B<F1@5 244IN<< < 
«81C9E511<5 769E79@»» ((1;<E78 2011, 164-165). T97 =E5HB5 
865;7 N2>5917 8 7GE2N5 ZG212, <;E2IS5;7 E74D 7G5NB745117;7 
B87EL1<12, 76928O5;76L G5N 767G1L:2, =5E5H<828O5;7 N2 
6CBDGC M74DO7;7 9529E2 < 9. B. !715317, 95>= Q<4D>2 < >71-
92H1@F =E<5>@ N29ECB1<4< <A 876=E<L9<5, A79L 71<, =7 
>151<I #. (1;<E782, «1564< 12 65G5 N123<954D1CI 6>@647-
8CI 12;ECN:C, C;4CG4L8OCI 7GS<F E5H<665E6:<F N2>@654 < 
;5159<356:< 68LN211CI 6 67?<7:C4D9CE1@>< ><Q2>< 8E5>5-
1<» ((1;<E78 2011, 165). 07G28<> < 97, 397 +AF<9; /9F< 
8:4I324 8 65GL < ;E7956:1@5 >592:<15>297;E2Q<356:<5 
K45>519@, :2:<>< =E5B69284LI96L, 12=E<>5E, 6?51@ E7N@;E@-
O2 L:7G@ ;E2Q<1< – /7A42:787F, =E<987E<8O5F6L 68LN2117F 
: 6974GC (6 L81@> 12>5:7> 12 =6<A747;<356:<5 BE2>@ B7E587-
4I?<7117;7 :<17 6 C3269<5> -5E@ /747B17F), <4< H5, O2F:< 
E2NG7F1<:78, E5=59<E7828O5F G7EDGC 6 62G4L>< 8 BCA5 
=<E2978 (6 L81@> 12>5:7> 12 =E<:4I351356:75, B595:9<8175 
:<17). -65 K97 769282476D 15N2>53511@>, 7B12:7 865 K97 67NB2-
8247 76178C B4L E2N8<9<L GCBCS5;7 678596:7;7 :<17. 
J7K97>C :C45O786:<5 E2NE2G79:< :<17<6:C66982, 5;7 =768L-
S511769D 957E<< < =E2:9<:5 678596:7;7 :<17 #. +5F47E 8 687-
5F :1<;5 !7BA<A45 F7G9<F47M7 4A:7 1917-1929 12N7859 :4I35-
8@><; 67;42617 #. +5F47EC, !C45O78 =E5HB5 865;7 «G@4 
79859698511@> N2 67NB21<5 62>7697L954D17F E74< :<17, 8 
794<3<5 79 9529E2, 8 32691769<, 35E5N 2:?519 12 B<12><356:7> 
B8<H51<< < >7192H5» (Taylor 1979, 138).6 
 
J76:74D:C 8 678596:7> :<15>297;E2Q5 6>5A B74H51 G@9D 
15=E5>5117 «=745N1@>» B4L 7GS56982, 678596:2L 629<E<-
356:2L :7>5B<L C845:2596L ;E7956:7> *7;74L, ,249@:782-
[5BE<12, ,CA787-!7G@4<12. '6=74DNCL 178@5 ACB7H569851-
                                                
6 02455 +5F47E =735E:<8259 6CS5698C11CI E74D !C45O782 8 
692178451<< 957E<< >7192H2 ,5E;5L TFN51O95F12, :797E@F, 8 =E79<87856 
!C45O78C, N2;787E<9 7 «>7192H5 299E2:?<7178» (Taylor 1979, 138). 
$7;:9BAD #?A: 378 
1@5 =E<5>@, E5H<665E@ =@92I96L 645B7829D 4<95E29CE17F 
9E2B<?<< 87 <NG5H21<5 ?51NCE@, :797E2L 69E7;7 645B<9 N2 95>, 
397G@ 8 629<E5 < ;E7956:5 Q<4D>78 15 G@47 < 79951:2 8@6>5<-
821<L 1787;7 ;76CB2E6985117;7 69E7L. +2:, 12=E<>5E, : *7;7-
4I 7GE2S2I96L C3E5B<954< \2GE<:< K:6?519E<356:7;7 2:95E2 
*57E;<F !7N<1?58 < &571<B +E2CG5E;. "1< 61<>2I9 :2E9<1C 
3A:9BH =7 >79<82> ;7;74586:<A =785695F 3A:9BH < )9GF4A@ 
8;7F894< (8:4I32L QE2NC <N !7G9F<A 7 <7E, 454 87FF7;ABFD 
#G5: #G5:7GA? F #G5:7E )A4AN7;7GA?9E) 8 1926 ;7BC (=7 
6?512E<I Y. +@1L1782). \<4D> 3A:9BH =7E7B<4 12 Q715 
87?2E<8O5;76L =7645 ,<5?4A (1924) < 0;7:9:7FS5 !7<9E4A:5 
(1925) TFN51O95F12 >266787;7 ;5E7L 12697LS5;7 K:6?519E<-
356:7;7 ;5E7L-2:95E2 M2O>23:<12-!769E<3:<12 6 Q<;CE7F 8 
8<B5 87=E76<954D17;7 N12:2 < =7A7B:7F 12 =7B:2O<82IS<A6L 
17;2A. 
- Q<4D>5 QK:678 ;E7956:, ><69<:2, Q219269<:2 < KE79<:2 
CH<824<6D BEC; 6 BEC;7>. J7 N2>5321<I %. 07G<12, «7GE2N 
173< ;76=7B6987824 8 :2E9<15», K97 – «5B<1698511@F Q<4D>, 
=769E7511@F <6:4I3<954D17 12 1731@A 6P5>:2A» (07G<1 
1961, 111). T97 15 64C32F17. +2:<> 7GE2N7> E5H<665E@ 887B<-
4< 8 Q<4D> EC66:CI 4<95E29CE1CI 9E2B<?<I, <N7GE2H2ISCI 
J595EGCE; ;7E7B7>-=E<NE2:7>, ;7E7B7> 9515F, ;7E7B7>, =7H<-
E2IS<> 687<A H<9545F (123<12L 6 =CO:<16:7;7 +9Q:7M7 
GF5Q:A45 < 8=479D B7 69<A7987E51<F !9<9;=K;M '117:519<L 
V11516:7;7 <4< $ +9Q:7EK GF5Q:A4K -245E<L MEI6782). +2:, 
G42;7B2EL 173<, < N2615H5112L =47S2BD, =7 :797E7F =E7A7B<4 
V:2:<F V:2:<58<3, E<6782426D 7;E7>17F, >E2317F =C69@15F, 
8 :797E7F 71 7GE5959 687I 6>5E9D. ,929CL 87N176<426D 88@6D, 
;E7NLS5 =E769<E2L 687I EC:C. ,Q<1:6@ 12 12G5E5H17F $58@, 
7:C9211@5 173DI, =E57GE2H24<6D 8 H<8@5 6CS56982, :797E@5 
12B6>5A24<6D 12B M2O>23:<1@>. !7N<1?58 < +E2CG5E; 6875F 
4IG78DI : ;E7956:C =7:2N@824< V:2:<L V:2:<58<32 865;B2 
C>51DO511@> =7 7917O51<I : 7:ECH2IS5>C 5;7 ><EC – : 
=7E917>C, : 32F1<:C, : B74H76917>C 4<?C, :7 865>C 8 J595E-
GCE;5, : 62>7>C J595EGCE;C. 
+@1L178 6875F 7GE2G79:7F 3A:9BA (N26928<4 M2O>23:<12 
6B5429D =7B47; 8 7B17> 6CB5G17> B545; =7L8<426D G2E@O1L <N 
856547;7 B7>2) 79A7B<4 79 9E2Q2E5978 8 974:7821<< =78569< 
*7;74L, 8@87B<8O<A 8 =5E8@F =421 N2G79C 7 «>2451D:7> 
O;7<9F4 G F7G9<F47E 4A:7 20-P M7Q7G 379 
354785:5».7 +@1L178, !7N<1?58 < +E2CG5E; =76928<4< =5E5B 
67G7F N2B23C 67NB29D ;7;74586:<>< =E<5>2>< 62>7697L-
954D175 :<15>297;E2Q<356:75 =E7<N85B51<5, «86:E@9D 8 ACB7-
H56985117F >215E5 *7;74L =E<3CB4<875 =5E587=47S51<5 
E524D1769< 8 Q219269<:C» (/5E6716:<F 1965, 149-150), 
K:6=E566<81769DI 6735921<F :2BE78 6 7H<82IS<>< =E5B>5-
92>< < 7:769515828O<> M2O>23:<1@> =784<L9D 12 NE<954L < 
5;7 876=E<L9<5 NB5O15;7 < 15NB5O15;7, E2?<7124D17;7 < 
<EE2?<7124D17;7, 7BCO5845117;7 < 157BCO5845117;7. ,2> H5 
+@1L178 =E<N128246L, 397 =E< 67NB21<< Q<4D>2 C QK:678 < C 
15;7 G@4< <1@5 ?54<: 3A:9BH G@42 =745><356:7F =7 
7917O51<I : $7BB9LF47EK ;9MAF<;5<7;K Z54LGCH6:7;7, 
«6928<42 =7-1787>C 87=E76 7 “:4266<:2A” 8 :<17» (+@1L178 
1977, 347). "=@9 9529E24D17F K:6?519E<:< (N247H511@F 8 
T9:A<H=9 *7;74L) QK:6@ =5E51564< 8 :<17. +2:<> 7GE2N7> 
62> Q<4D> B4L 1<A 6924 =7<6:7> 178@A <N7GE2N<954D1@A 
6E5B698 62>7;7 :<17 (799CB2 ;<=5EG74<N2?<L < Q219269<:2, 2 
92:H5 6IH591@5 <N>5151<L – =7A7B N2 B58CO:7F, ?<E:78@5 
17>5E2, 6?512 8 G215). 
'6=74DNCL 7=@9 15>5?:7;7 K:6=E566<71<N>2 8 :<17 
(.CE12C < -<15, 8 =5E8CI 735E5BD), QK:6@ 8 ;7Q>21<216:7F 
>215E5 67NB2I9 7GE2N@ < 7G692178:C 8 3A:9BA. 'EE524D1@5 
B5:7E2?<<, Q219269<356:2L <;E2 2:95E78, :719E2691@5 67=7-
6928451<L 612 < B5F698<954D1769<, ><69<356:75 7685S51<5 < 
;E7956:782L :7>=7N<?<L :2BE78 – 865 K97 =5E5B28247 :<15>2-
97;E2Q<356:<>< 6E5B6982>< Q21926>2;7E<356:CI <;EC 6 
E524D1769DI, :797E2L <>5426D 8 4<95E29CE17> 6?512E<<. M2O-
>23:<1 B8<;246L :2: N287B12L :C:42, B8<H51<L 5;7 G@4< 
E<9><356:< >5A21<N<E78211@><, N23269CI 6C;CG7 N2>5B451-
1@><; H569@ < ><><:2 5;7 G@4< B5F698CIS5 69E211@><, O54 
>54:<>< O2H:2><, 6785EO24 =787E79@ =7B =EL>@> C;47>, 
67;<G246L 8 :74512A B7 =742. /CB7H1<: 6?51@ =769E7<4 
B5Q7E><E78211@5 B5:7E2?<<: 7;E7>1@F :E51B54D 12B 8A7B7> 
8 :7Q5F1CI, C4<31@F Q712ED 12 C;4C $586:7;7, :7>1292 6 
:E<8@>< < :76@>< 69512><, 32F1<: 7;E7>1@A EaN>5E78. - 
=769E751<< :2BE78 E5H<665E@ O<E7:7 <6=74DNCI9 ;E7956:7-
875 67=76928451<5 4IB5F < 85S5F, 8 35> G74DOCI E74D <;E2-
                                                
7 +2:, 12=E<>5E, =7 >151<I /. /5E6716:7;7, +@1L178 15 6C>54 
67AE21<9D 8 :<17=78569< «G74D 7G<H25>7;7 >2451D:7;7 354785:2», :2: C 
*7;74L (/5E6716:<F 1965, 149). 
$7;:9BAD #?A: 380 
I9 E2:CE6@ :2>5E@ < >26O92G@ 6?51: :E7O5312L Q<;CE2 M2O-
>23:<12 =7L84L596L 12 Q715 ;E7>2B1@A ;E21<91@A < 
3C;C11@A >71C>51978 < N2G7E78, 7;E2G451<5 M2O>23:<12 
6785EO2I9 E2NG7F1<:< 7;E7>17;7 E7692, Q<;CE2 M2O>23:<12 
<635N259 8 1787F O<154<, :2: <635N259 =7B :<=7F GC>2; <4< 
>17H56987> =5ED58 (8 Q<4D>5 <;E2I9 < 4IB<, < 85S< – 
:E51B54D 8@9L;<82596L 8 Q7E>C 65EB?2, :7;B2 M2O>23:<1 
84IG4L596L; 1782L O<154D, :2: H<82L, B8<H596L 12869E53C 
A7NL<1C; 7;E7>1@F 32F1<: C32698C59 7G42:2>< =2E2). "=5-
E297E@ 8@G<E24< 157G@32F1@5 E2:CE6@, <6=74DN7824< 
685978@5 :719E269@, ;4CG7:<5 951<, B7G<82L6D 8=5329451<L 
K:6=E566<71<696:7F H<87=<6<. ,71 M2O>23:<12 >7H17 
12N829D O5B58E7> 7=5E297E6:7F E2G79@: NE<954D 8<B54 12 
K:E215 15397 4<O51175 359:<A 735E921<F, 397 G@47 =47B7> 
Q2192N<F: O<154D, <N :797E7F =7L84L426D N2H<97312L H51-
S<12, < 64C;2, 7B59@F 8 4<8E5I, =5E5B2824< >539C ;5E7L 7 
65>5F17> CI95. T92 Q21926>2;7E<L 86=4@8242 <N =7B67N121<L 
M2O>23:<12 < K97 CB2476D 7=5E297EC B71569< B7 NE<954L 
8=5E8@5 8 678596:7> :<17. 
"B12:7 678E5>511<:< 15 G@4< G42;76:4711@ : Q<4D>C 
!7N<1?582 < +E2CG5E;2. '==74<9 ,7:7478 8 6875F E5?51N<< 
12N824 3A:9BH 15CB2317F >@64DI, :797E2L 9E2:978242 ;7;7-
4586:CI =78569D =7 6929D5 M. TFA51G2C>2 $54 FQ9B5:5 
U<154D O7M7BD, =735E=1C8 «15 “;C>211769D” < “=2959<:C”, 2 
<EE524D1769D, Q219269<:C, GE5B, A<>5E<31769D < ;E7956:» 
(,7:7478 1926, 28). 05F698<954D17, TFA51G2C> 8 6875F N12>5-
1<97F 6929D5 =<624, 397 ;E7956: 9E5GC59, 397G@ «7=<6@825>75 
=747H51<5 <4< 67G@9<5 G@47 N2>:1C97 8 >2451D:<F B7 
Q219269<31769< ><E <6:C6698511@A =5E5H<821<F», < 397G@ 
K97 B542476D 6 ?54DI «79:E@9D =E7697E B4L <;E@ 6 
E524D1769DI», 92:, 397G@ 7G@31@5 677917O51<L < 68LN< 
(=6<A747;<356:<5 < 47;<356:<5) 7:2N@824<6D «8 K97> N21787 
=769E75117> ><E5 15B5F698<954D1@><», < 397G@ «86L:2L 
>5473D» >7;42 8@E269< B7 «:7476624D1@A E2N>5E78» (TFA51-
G2C> 1927, 162, 163). T9<> C:2N21<L> 645B7824< < +@1L178, 
:2: 6?512E<69, < QK:6@, :2: E5H<665E@. *E7956:12L ;<=5E-
G74<N2?<L >2451D:<A B59245F 8 :<17Q<4D>5, 8E7B5 =5ED58 < 
B54 8 :7197E5, <4< N2128562, 32678 < 69742 C B74H176917;7 
4<?2, 69242 =E<5>7>, :797E@F 87=47S24 761781@5 =747H51<L 
O;7<9F4 G F7G9<F47E 4A:7 20-P M7Q7G 381 
6929D< TFA51G2C>2.8 )97 H5 :262596L 62>7F =7692178:<, 
'. ,7:7478 79>53259 8 :2E9<15 6<4D175 84<L1<5 K:6=E56-
6<71<N>2 #7G5E92 -<15 ($5=A:9< Q74<7;5 $5BAM5;A), :797-
E@> !7N<1?58 < +E2CG5E; A7954< «7678E5>51<9D ;7Q>216987 
:4266<356:7;7 *7;74L» <, N27B17, «;E7956:17, <E71<317 < 
CG<F6985117» =7:2N29D «=595EGCE;6:<F =5E<7B 8 EC66:7F 
<697E<<» (,7:7478 1926, 28).9 
0EC;7F 678E5>511<: !7N<1?582 < +E2CG5E;2, M. V4=5E6, 
79>5324 8 687<A E5?51N<LA 12 Q<4D>, 8 32691769< 8 95:695 
+9;<G79 AF4KFF<G7 (1929), 397 794<3<954D1@5 35E9@ QK:678 – 
«7GE2S51<5 : 692E<15, E7>219<356:2L 84IG4511769D 8 =E7O-
4@5 85:2, 8 “:E26<8CI”, 12ELB1CI 815O1769D B2817 CO5BO5F 
H<N1<» < 397 «7617817F =E<5> \K:678 – 69<4<N2?<L, =7BB54:2 
=7B 692E<1C», :797E@5 <BC9 «79 3<697 815O15;7 < 7=<E2I96L 
12 692E<11@5 ;E28IE@, 12 <NC351<5 H<87=<617;7 < 
4<95E29CE17;7 69<45F» (V4=5E6 1995, 36). "1 7?51<8259 
69<4<N297E6987 \K:678 :2: «O2; 12N2B», <G7 «4<O259 Q<4D> 
B8<H51<L» (V4=5E6 1995, 37), 397, 8 687I 735E5BD, ;787E<9 7 
84<L1<< B<6:C66<F 20-A (6 45;:7F EC:< !C45O782) 7 E74< 
B8<H51<L 8 :<17 12 E266CHB51<L V4=5E62. , BEC;7F 697E71@, 
8 6929D5 U4F89;AE9:<> A F<5:Q5;<> V4=5E6 =<O59, 397 
QK:6@ 8 3A:9BA B2I9 «69<4<N78211CI :2E9<1C ;7;74586:7;7 
J595EGCE;2 6 5;7 >E2317F Q219269<:7F, 67 6:74DNLS<>< 
951L>< $586:7;7 =E76=5:92» (V4=5E6 1995, 45).10 
                                                
8 02H5 N2>5321<L 7 ;E7956:17 E266:2N2117F 6>5E9< V:2:<L V:2:<58<32 
«6 35E5B7821<5> :7><356:<A < 9E2;<356:<A =7BE7G17695F», < 7 :71?78:5 
=78569< *7;74L, :2: KQQ5:917> 2=7Q57N5 ;E7956:2, :797E@F =E58E2S2596L 
8 687I =E79<87=747H1769D («=E<8<B51<5 8BEC; 7;4L1C476D <, 7692178L6D, 
6=E76<47: “95G5 35;7 A73596L?” < =7:2N247 92:7F :C42:, :2:7;7 < C H<8@A 
15 12FB5OD») (TFA51G2C> 1927, 164, 165), 865 K97 12O47 79E2H51<5 8 
Q<4D>5 !7N<1?582 < +E2CG5E;2. 
9 -645B N2 ,7:7478@> < $. &5G5B58 C985EHB24, 397 ;7;74586:2L 
3A:9BH G@42 =E58E2S512 +@1L178@> 8 «;7Q>21<216:<F ;E7956:» =7B 
87NB5F698<5> 9E2:978:< ;7;74586:7;7 95:692 TFA51G2C>7> 8 6929D5 $54 
FQ9B5:5 U<154D (&5G5B58 1965, 377). J7K97>C < !7N<1?582 < +E2CG5E;2, 
67;42617 &5G5B58C, N21<>242 15 6974D:7 <B5L GCBCS5F :2E9<1@, 6:74D:7 
«87N>7H1769D 69<4<N297E6:7;7 K:6=5E<>5192», <G7 <A C845:24< «=7<6:< 
:<15>297;E2Q<356:7;7 K:8<8245192 95> 69E211@> (769E21511@>!) 
7GE2N2> < 97F <EE524D17F 29>76Q5E@, <N :797E@A G@4 679:21 6?512E<F 
3A:9BA» (&5G5B58 1965, 377). 
10 ,78E5>e11@F <6645B782954D -. .<4DB71 63<9259, 397 7GE2S51<5 : 
*7;74I G@47 =787B7> : K:6?519E<:5, < B2H5 «92:2L 69E2O12L 6?512, :2: 
$7;:9BAD #?A: 382 
 JE28B2, :E<9<:2 79E<?2954D17 869E59<42 Q<4D> 3A:9BH, 
79>532L, 397 K:8<824519 69<4L *7;74L 15 CB2476D 12F9<, < 397, 
156>79EL 12 K:6?519E<356:<F ;E7956: < 7358<B175 >2695E6987, 
«45192 15 N2A829@8259». \<4D> G@4 N2BC>21 +@1L178@> 15 
:2: <44I69E2?<L :4266<:2, 2 :2: Q2192N<< 8 BCA5 *7;74L, < 8 
=E5B<6478<< : 6?512E<I 71 7=E5B54L4, :2: B74H51 8@;LB59D 
J595EGCE;: «=C95> 6>5S51<L =E769E21698511@A K45>51978, 
6>5S51<L :719E26978 B29D ;E7956:1@F ;7;74586:<F J595E-
GCE;, =7:2N@82L =E< K97> :2:7F-1<GCBD C;74, :2:CI-1<GCBD 
B5924D =5E6=5:9<8@» (MC9786:<F 2004, 133). (. MC9786:<F, 
66@42L6D 12 8@6:2N@821<L 62>7;7 !7N<1?582 7 J595EGCE;5 
123242 20-A, =E<A7B<9 : 8@87BC, 397 71 67NB24 8 Q<4D>5 
«7E;21<31@F 6=428 “E524D17;7” < “=E<61<8O5;76L” J595E-
GCE;2-J59E7;E2B2» (MC9786:<F 2004, 132). -65 N2>5321<L 
:2624<6D 8 7617817> =5E587=47S51<L 4<95E29CE17;7 673<-
151<L 8 :<15>297;E2Q<356:75. ,=7E 7 4<95E29CE5 < :<17, 
85E155, 7G 74<95E29CE5117> :<17, :797E@F 8546L 8 678596:7F 
:<15>297;E2Q<< :2: E2N 8 20-5 ;7B@ < :797E@F B74H51 G@4 
359:7 79>5H5829D 678596:75 79 B7E5874I?<7117;7, 7=<E28-
O5;76L 12 4<95E29CEC :<17, =7-8<B<>7>C, 79:4<:1C46L < 8 
876=E<L9<< Q<4D>2 3A:9BH. $5 865 :E<9<:< 67;42O24<6D 6 
TFA51G2C>7> 8 97>, 397 4<95E29CE2 8A7B<9 8 :<17 95>< 
687<>< 697E712><, :797E@5 798532I9 5;7 «69<458@> < 
H21E78@> =79E5G1769L>», 7 35> 71 =<624 8 95:695 %A<9-
;5<K;5 A 4A:7, 95> G7455 6 5;7 C985EHB51<5>, 397 8 :<17E53< 
Q<4D>2 3A:9BH G@4< 12FB51@ «21247;<< 69<458@> =E<1-
?<=2> 4<95E29CE17;7 =E7<N85B51<L» (TFA51G2C> 1927, 301). 
\<4D>C G74DO5 =785N47 8 3<697 :<15>297;E2Q<356:7> 
876=E<L9<<. \219269<356:<5 7GE2N@ J595EGCE;2 8 3A:9BA, =7 
6=E285B4<87>C N2>5321<I '. ,7:74782, G@4< 1285L1@ 
K:6=E566<71<696:<> Q<4D>7> -<15 $5=A:9< Q74<7;5 $5BA-
M5;A. $2 =E76>79E5 Q<4D>2 -<15 8 1987 ;7BC < 62> +E2CG5E; 
N2L8<4, 397 :2E9<12 =784<L42 12 :<17 20-A < 8 767G511769< 12 
3A:9BH. - 6875> <6645B7821<<, =768LS5117> =2E24454< 
>5HBC 3A:9BHC < $5=A:9<7E Q74<7;5 $5BAM5;A, $. X7E:2L 
C:2N@8259, 397 8 3A:9BA «G@47 B769<;1C97 =74175 =E57GE2-
H51<5» 6A5>, <BCS<A 79 $5BAM5;A, 397 «B5F698<5 =741769DI 
                                                                                                                  
12:2N21<5 =24:2>< 6:87ND 69E7F =E7<N87B<9 8=5329451<5 =2197><>@, 
15CB2317F <><92?<<», 397 >7H17 6:2N29D < 7G K=<N7B5 ;4C>451<L 12B 
M2O>23:<1@> – «:47C12B2, H5697:<F ;E7956:» (.<4DB71 2007, 93, 94). 
O;7<9F4 G F7G9<F47E 4A:7 20-P M7Q7G 383 
8@156517 G@47 12 129CEC < 8 E524D1@5 B5:7E2?<<, 67AE2-
1<8O<5 5695698511CI ;E7956:1769D < Q219269<31769D» 
(X7E:2L 2002, 59). J7 >151<I $. X7E:7F, QK:6@ «N2BC>24< :2: 
G@ Q2192N<I 12 95>@ *7;74L, :<15>297;E2Q<356:75 K665 7 
=E7O47> ;7E7B2, <A 1787F E7B<1@, : 97>C CH5 &51<1;E2B2» 
(X7E:2L 2006, 141). *E21D >5HBC E524D1@> < 877GE2H25>@> 
G@42 N@G:7F. - K=<N7B5 =E5B6>5E917F 173< M2O>2:<12 
=765S24< 8<B51<L; K97 G@42 =7=@9:2 =E<79:E@9D 12 K:E215 
81C9E511<F ><E 354785:2, =5E5B29D 5;7 158@6:2N211@5 < 
1587=47S511@5 >@64< < >539@. -1C9E511LL H<N1D 69242 
:<17E524D1769DI. \K:6@ 79:E@4< 8 :<17 7GE2N A747B17;7, 
B28LS5;7, =E<NE2317;7 J595EGCE;2 (8 6?512A 9IE5>17F 
:2E59@, =7F>2117;7 E5:EC92, 6Q<1:62, :797E@F =E5;E2HB259 
=C9D 354785:C). -:42B Q<4D>2 3A:9BH 8 :C4D9CEC :<15>2-
97;E2Q<356:7;7 LN@:2 G@4 =7<69<15 G74DO<>: :<15>2-
97;E2Q<69@ 12C3<4<6D =5E5B2829D 8E5>L < 12697E51<5 6 
=7>7SDI ;7E7B6:7;7 =5FN2H2, CGE216982 <195ED5E2, =E5B>592 
8 :2BE5. 
' 865-92:<, CH5 B56L9<459<5 6=C69L, 8 A7B5 «G7EDG@ 6 
Q7E>24<N>7>», GCB59 N2=E5S512 :<1745192 T9:A<H=5 (E5H. 







V4=5E6 1995 M. V4=5E6, V:9G:A4 4A:74;A<A45. 1928-1937, 
\71B «$7875 9@6L35459<5», .76:82 1995. 
MC9786:<F 2004 (. MC9786:<F, O;AM7;A@ $76A:S9G A 67B7<7@ 
G94 Q7G79::7M7 «%9:NABHE5», «!<1785B-
356:<5 N2=<6:<», 70 (2004), c. 133. 
-5F1O95F1 
1024 
J. -5F1O95F1, !;A4BC?9:AD EAF<9;5 /9F<5, 
«!<17-15B54L», 16 (1924), c. 4. 
07G<1 1961 %. 07G<1, !7R<A45 4A:78;7A6G7QF<G5. 
!7G9F<G7G5:A9 A E9<5N7;5, '6:C66987, 
.76:82 1961. 
X7E:2L 2002 $. X7E:2L, V74<7; $5BAM5;A A .454A@ 
.454A9GA? 05IE5?4A:, «!<1785B356:<5 
N2=<6:<», 59 (2002), c. 59. 
$7;:9BAD #?A: 384 
X7E:2L 2006 $. X7E:2L, #F<7;AD F7G9<F47M7 4A:7, 
V4595FL, ,21:9-J595EGCE; 2006. 
!C45O78 19222 &. !C45O78, #F4KFF<G7, F7G;9E9::5D LA6:H 
A 4A:9E5<7M;5NAD, «!<17-Q79», 1 (1922), 
c. 2. 
!C45O78 1922G &. !C45O78, .E9;A45:JA:5, «!<17-Q79», 1 
(1922), c. 14. 
!C45O78 19228 &. !C45O78, (FBA <989;H..., «!<17-Q79», 3 
(1922), c. 4-5. 
!C45O78 1923 &. !C45O78, '<7 :5Q7 Q9B5<H?, «!<17-
;2N592», 3 (1923), 26 6519LGEL. 
&5G5B58 1965 $. &5G5B58, 1?9;4 AF<7;AA 4A:7 ,,,". 
)9E79 4A:7. 1918-1934, '6:C66987, .76:82 
1965.  
&58<B78 1928 .. &58<B78, '9B7G94 A 4A:7, !<17=5329D, 
.76:82 1928. 
&T, 1987 %A<9;5<K;:>@ R:SA4B789QA?9F4A@ FB7G5;H, 
,78596:2L K1?<:47=5B<L, .76:82 1987. 
.<4DB71 2007 -. .<4DB71, V;KM7@ %57477:, ABA 7 M;5:AS5P 




"9LAFF9;> 7 F9=9, «,78596:<F K:E21», 23 
(1925), c. 10. 
,7:7478 1926 '. ,7:7478, 3A:9BH, «!<17-QE719», 2-3 (5-6) 
(1926), c. 28. 
+@1L178 1977 Y. +@1L178, !7R<A45. #F<7;AD BA<9;5-
<K;>. $A:7, $2C:2, .76:82 1977. 
/5E6716:<F 
1965 
/. /5E6716:<F, ,<;5:AS> C:7F<A 4A:7, 
'6:C66987, .76:82 1965. 
U5QQ5E 1922 J. U5QQ5E, $ F:AE45E. «/9:9SA5:F4A@ 
?KB74». 30 FS9: G 25 EA:K<, «!<17-Q79», 1 
(1922), c. 9. 
TFA51G2C> 
1927 
M. TFA51G2C>, %A<9;5<K;5. -97;AD. $;A<A-
45. !7B9EA45, JE<G7F, &51<1;E2B 1927. 
YE5158 1964 #. YE5158, ,7G9<F45D 4A:747E9QAD, $2C:2, 
.76:82 1964. 
O;7<9F4 G F7G9<F47E 4A:7 20-P M7Q7G 385 
 
(1;<E78 2011 #. (1;<E78, V;KM79 4A:7. ,<5<HA 87 AF<7;AA 
7<9?9F<G9::7M7 4A:7 89;G7@ <;9<A WW G945, 
$7875 4<95E29CE175 7G7NE51<5, .76:82 2011. 
Kenez 1992 P. Kenez, Cinema and Soviet Society. 1917-
1953, Cambgidge University Press, New York 
1992. 
Taylor 1979 R. Taylor, The Politics of The Soviet Cinema 
1917-1929, Cambridge University Press, 
Cambridge – London – New York – Melbourne 
1979. 
Yampolsky 1996 M. Yampolsky, Kuleshov’s Experiments and the 
New Anthropology of the Actor, in Silant Film, 




D. Youngblood, Soviet Cinema in the Silent Era. 











!"#$% &% !"'#() *"++,-+."/" 0",&+10%... &%( 1%1%*%$, 
, 12*.%$, (1770) )*+%"%, -'.$/)*. -/-0.&* 
1&+-'$%2'3.* + 1-%('+&/4 5/$2/4?1 
 
-6789::; <6=>:?76@=8AA 6;::B7C DA<96=<;6E F DA<96=<;6; 
-67:F9G9>AH F7 F<767C <69<A XVIII F9B= :7I;<:<F7F=D7 B=6-
JA>=DK>79 7L>7FD9>A9 >9 <7DKB7 6;::B7M7 DA<96=<;6>7M7 HNE-
B= A @9<6ABA, >7 A :A:<9@E O=>67F. 2AP=AD "7@7>7:7F FFQD 
F@9:<9 : :ADD=L7-<7>AR9:B7C :A:<9@7C :<AP7:D7O9>AH PF=D9L-
>;S 7J;, B7<76=H :<=D= FI7:D9J:<FAA F9J;GA@ DA6AR9:BA@ 
O=>67@, *D9B:=>J6 +;@=67B7F – BD=::A8A:<AR9:B;S I7T<AB; 
A F 7:7L9>>7:<A <6=M9JAS A B7@9JAS. )=:ADAC .69JA=B7F:BAC 
7:F7AD F :F7AP I969F7J=P A I969D7O9>AHP AN ?6=>8;N:B7M7 
89DEC 6HJ >7FEP ?76@ A :69J:<F FE6=O9>AH, B=B-<7, =DD9M7-
6AR9:BAC DSL7F>EC 67@=> (#345 6 789:76 ;<=6>), L7DKU79 
?ANAB7<97D7MAR9:B79 JAJ=B<AR9:B79 :<AP7<F769>A9 (?@7A-
9>B), <6=>:?76@A67F=>>EC F I7T@; (1>;@C5D>45, >;> +9:5E-
896765E>@ 1>;@C5D5, 1766) 67@=> F7:IA<=>AH 59>9D7>=. 
*J=I<=8AH M967AR9:B7M7 TI7:=, B7<76EC I6ANF=> LED 
7<7L6=O=<K I7F767<>E9 @7@9><E F A:<76AA, 7B=N=D=:K J7DMA@ 
A :D7O>E@ I6789::7@, 7:;G9:<FDQ>>E@ I7:D9 6HJ= I7IE<7B 
&=><9@A6= A "7@7>7:7F= DAUK 2AP=AD7@ V96=:B7FE@ F 
*788>B4@ (1779). 
W7 :AP I76 A::D9J7F=<9DA 6;::B7C I7T@E XVIII F9B= 
:7:69J7<oRAF=DA :F7Q F>A@=>A9 >= M967AR9:B7C TI7I99, >=P7-
JAFU9C:H F 89><69 F>A@=>AH :7F69@9>>AB7F, ADA >= 7<J9DK-
>EP =F<76=P A I67ANF9J9>AHP. 'JA>:<F9>>=H B6;I>=H @7>7-
M6=?AH, I7:FHGQ>>=H 6=NFA<AS I7T@E XVIII-M7, >=R=D= XIX-M7 
F9B7F, – T<7 @7>;@9><=DK>EC A @9<7J7D7MAR9:BA F7 @>7M7@ 
;:<=69FUAC <6;J *. 3. +7B7D7F= (1955); T<7 O9 A 9JA>:<F9>-
                                                           
1 , LD=M7J=6>7C J7B<76; &D=FJAH +@7D= N= I969F7J :<=<KA >= 6;::BAC 
HNEB, U. J. 
2;F:>G@ #GHI 388 
>=H 6=L7<=, F B7<767C M967AR9:B=H I7T@= 6=::@=<6AF=9<:H F 
L7D99 UA67B7@ B7><9B:<9, F B7><9B:<9 7IA:=<9DK>7C A U;<DA-
F7C I7T@E, I7;RA<9DK>7M7 :<AP7<F769>AH, = <=BO9 LEDA>E. 
-9<96 .A6M9> (Thiergen 1970) 7M6=>ARAF=9<:H M967AR9:BA@A 
TI7I9H@A V96=:B7F= A, <=BA@ 7L6=N7@, :D;R=H@A ;J=FU9C:H 
69=DAN=8AA TIAR9:B7M7 O=>6=. 1JJA )99J= (Weeda 1999) =>=-
DANA6;9< 6;::B;S M967AR9:B;S I7T@; : <7RBA N69>AH 9M7 
?;>B8AA F AN7L6=O9>AA 67::AC:BAP FD=:<A<9D9C A 
?76@A67F=>AH 6;::B7M7 >=8A7>=DK>7M7 :=@7:7N>=>AH. -7R<A 
>9 AN;R9>E F J=>>EC @7@9>< B7><9B:<E J6;MAP O=>67F XVIII 
F9B=, F 7:7L9>>7:<A F<767C 9M7 I7D7FA>E, I69OJ9 F:9M7 
FDAH<9DK>7C F J;P7F>7-:9@A>=6:B7C :69J9 <6=JA8AA L=67R>7C 
:ADD=LAR9:B7C I7TNAA. "AUK F 6=L7<9 3. X. *D9B:99F7C 7 6=N-
FA<AA 6;::B7C 7JE XVIII F9B= ;RA<EF=9<:H B=B :ADD=LAR9:BAC 
F=6A=>< 7JE, <=B A :@9G9>AH F :A:<9@9 O=>67F A AP N>=R9>A9 
JDH :77<F9<:<F;SGAP FAJ7F <9B:<=. %::D9J7F=<9DK>A8= ;B=NE-
F=9<, >=I6A@96, >= <7< ?=B<, R<7 F 1770-P M7J=P F>A@=>A9 B 
89><6=DK>7@; O=>6; 7JE 7:D=L9F=9< A A><969: :@9G=9<:H >= 
6=NFA<A9 >=8A7>=DK>7C TI7I9A (*D9B:99F= 2005, 307-308). 3=-
:B7DKB7 OAF7C F7 F<767C I7D7FA>9 XVIII F9B= LED= :ADD=LA-
R9:B=H <6=JA8AH, B7<76;S I9:<7F=DA &A9F:B=H A 27:B7F:B=H 
J;P7F>E9 =B=J9@AA, I7B=NEF=9< A <F76R9:<F7 )=:ADAH -. -9<-
67F=. 
)=:ADAC -9<67F (1736-1799) I69J:<=FDH9< :7L7C HFD9>A9 
A:BDSRA<9DK>79 >= 67::AC:B7C DA<96=<;6>7C :89>9 'B=<96A-
>A>:B7C TI7PA – B=B F :AD; :F79M7 I67A:P7OJ9>AH, <=B A :F7-
9M7 7L6=N7F=>AH (*D9B:99F= 2005, 276). + 1750-P M7J7F F $7:-
:AA >=R=D= ?76@A67F=<K:H JF76H>:B=H DA<96=<;6= BD=::A8A:-
<AR9:B7M7 <7DB=, FF9JQ>>=H *D9B:=>J67@ +;@=67B7FE@ A 6=N-
FAF=FU=H:H F J=DK>9CU9@ 2AP=AD7@ V96=:B7FE@. 'Q =F<76=-
@A LEDA F7:IA<=>>ABA MA@>=NAC B=J9<:BAP B76I;:7F A -9<96-
L;6M:B7C *B=J9@AA, = : 1755-M7 M7J= A FEI;:B>ABA-JF76H>9 
27:B7F:B7M7 ;>AF96:A<9<=, F:Q L7DKU9 I67<AF7I7:<=FDHFUA9 
:9LH F B=R9:<F9 7:7L7C M6;IIE =6A:<7B6=<7F 8=6:B7@; JF76; 
A, : J6;M7C :<767>E, J;P7F>7C A @9G=>:B7C DA<96=<;69. )=:A-
DAC -9<67F, >=I67<AF, I67A:P7JAD AN J;P7F>7M7 :7:D7FAH (&7-
R9<B7F= 1999, 425) A I7D;RAD 7L6=N7F=>A9 F 27:B7F:B7C +D=-
FH>7-M69B7-D=<A>:B7C *B=J9@AA : 9Q <6=JA8AH@A <=B >=NEF=-
9@7C UB7DK>7C 6A<76ABA A :ADD=LAR9:B7C UB7DK>7C I7TNAA. 
-7 7B7>R=>AA ;RQLE F 1760 M7J; 7> :<=>7FA<:H :>=R=D= ;RA-
<9D9@ :A><=B:A:=, = I7<7@ 6A<76ABA A I7TNAA F *B=J9@AA A 
-79@= >= I7L9JE 67::AC:B7M7 F7A>:<F= 389 
N=:D;OAF=9< @9OJ; I67RA@ 69I;<=8AS F9:K@= 7J=6Q>>7M7 A 
;:I9U>7M7 I67I7F9J>AB=. 'M7 DA<96=<;6>=H B=6K96= >=RA>=-
9<:H F 1766 M7J;, B7MJ= I7 :7F9<; :F79M7 LEFU9M7 UB7DK>7M7 
<7F=6AG= 3. W. Y=><EU-&=@9>:B7M7 7> IAU9< 7J; &5 G5:H-
8@;F, B7<76;S, 7J>=B7, F7:I6A>HDA >97J>7N>=R>7: F <7 F69@H 
B=B :=@= 'B=<96A>= A 9Q 7B6;O9>A9 I6=NJ>7F=DA 67OJ9>A9 
>7F7M7 "7@7>7:7F=, F9J;GA9 I7T<E TI7PA – +;@=67B7F, 
). 2=CB7F – 7<F9<ADA B6A<AR9:B7C >=:@9UB7C. />A FE:<;IA-
DA I67<AF N=I;<=>>7M7, I7<7>;FU9M7 F @>7M7RA:D9>>EP A>-
F96:AHP :A><=B:A:=, >=M67@7OJ9>AH =6P=AN@7F A 896B7F>7:D=-
FH>AN@7F A I969RA:D9>AC A@Q>: F T<7C I7T<AB9 B6A<ABA ;FAJ9-
DA F7NF6=< B L=67R>7@; :<ADS "7@7>7:7F=, 7:<=FU9@;:H, B=-
N=D7:K LE, ;O9 F I67UD7@ (Z;B7F:BAC 2001, 232-237), A 
7:7L9>>7 B «UB7DK>7C I7TNAA». W=, B6A<AB= :I6=F9JDAF7 
;B=NEF=D= >= TD9@9><E ; -9<67F= J;P7F>7M7 «UB7DK>7M7 :<A-
DH», F <7 O9 F69@H 3. X. *D9B:99F= N=@9R=9<, R<7 T<= «UB7DK-
>7:<K» HFDH9< :7L7C <7DKB7 7JA> AN =:I9B<7F F 89D7@ L7M=<7M7 
A 6=N>77L6=N>7M7 :<ADA:<AR9:B7M7 7:>=G9>AH I7T<= (*D9B:9-
9F= 2005, 285-287). )>A@=>A9, B7<7679 -9<67F :>A:B=D :F79C 
7J7C, I6AF9D7 B F7::<=>7FD9>AS 9M7 N>=B7@:<F= : Z6AM76A9@ 
-7<Q@BA>E@, F7:P7JAFU9M7 9GQ B I96A7J; ;RQLE I7:D9J>9M7 
F 27:B7F:B7C MA@>=NAA.2 -7<Q@BA>, F:9MJ= OAF7 A><969:7-
F=FUAC:H 896B7F>E@A A 69DAMA7N>E@A F7I67:=@A, :<=>7FA<:H 
I7B67FA<9D9@ A @989>=<7@ -9<67F= A 69U=SGA@ 7L6=N7@ 
FDAH9< >= 9M7 B=6K96; I6A JF769 'B=<96A>E. ) =I69D9 1769 
M7J= 8=6A8= >=N>=R=9< 9M7 <A<;DH6>E@ :7F9<>AB7@ A I969F7J-
RAB7@ I6A 8=6:B7@ B=LA>9<9, = >9@>7MA@ I7NO9 N=F9J;SGA@ 
LALDA7<9BA 16@A<=O= A :F7A@ DAR>E@ R<987@ (&7R9<B7F= 
1999, 426). -9<67F FE:<;I=9< F 67DA I6AJF76>7M7 I7T<=, 7J>7-
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que & tristia bella» (<=@ O9, 273; «M67N>E9 LA<FE, J9H>KH 8=69C 
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D=:K 9GQ A F XIX F9B9. 
&=B LED7 ;I7@H>;<7 FEU9, )=:ADAC -9<67F F7:IA<EF=D:H F 
+D=FH>7-M69B7-D=<A>:B7C *B=J9@AA F J;P9 <6=JA8AC 6;::B7M7 
J;P7F>7M7 L=67BB7 6=>>9M7 -67:F9G9>AH.14 \J9:K O9 F B=R9-
:<F9 7L6=N8= A:I7DKN7F=DA D9B8AA 597?=>= -67B7I7FAR= 7 
>=;B9 :<AP7<F76:<F=.15 -9<67F, :=@ I7 7B7>R=>AA ;RQLE I69-
I7J=F=FUAC F *B=J9@AA I7TNAS A 6A<76AB; (*D9B:99F= 2003, 
127), LED, B7>9R>7, N>=B7@ : <6;J=@A -67B7I7FAR= – !7X9>-
G7M A VA>E>G>7E7C. +?76@A67F=FUAC:H F TI7P; M69R9:B7C 
=><AR>7:<A TIA>ABA7> LED PF=D9L>7C I9:>KS I7L9JA<9DS 
:769F>7F=>AH, B7<76;S I67AN>7:AD P76 F7 F69@H :I98A=DK-
>7M7 I6=NJ>7F=>AH I7 9M7 F7NF6=G9>AA F 67J>7C M767J. /> 
7<>7:AD:H B O=>6; T>B7@A=:<AR9:B7C 7JE A LED I6ANF=> AN7-
L6=NA<K I7L9JA<9DH. ) 6A@:BAC I96A7J TIA>ABA7> I6A7L69-
<=9< TIAR9:BA9 P=6=B<96A:<ABA, <=B B=B :7:69J7<=RAF=9<:H >= 
AN7L6=O9>AA F79>>EP I7L9J A M967AR9:BAP J9H>AC; T<7< 
F=6A=>< A :<=D L=NA:7@ JDH ?76@A67F=>AH O=>6= F 37F79 
F69@H. 1IA>ABA7> 7<DAR=9<:H 7< TIAR9:B7C I7T@E @=D7C ?76-
@7C A I=>9MA6AR9:BA@ P=6=B<967@ AN7L6=O9>AH F7OJ9C A M9-
679F LA<F ADA F7C>. 'M7 N=J=R= >9 F 7L6A:7FB9 I7F767<>EP 
@7@9><7F A:<76AA ADA 89DEP TI7P F7 F:9C AP I7D>7<9, >7 F 
F7:PF=D9>AA FEJ=SGAP:H :7LE<AC :7F69@9>>7:<A, :M6;IA67-
F=>>EP F7B6;M 7J>7M7 M967H. 1IA>ABA7>, I7F9:<F;SGAC 7 
LA<F=P A I7L9J=P, >=P7JA<:H I7T<7@; @9OJ; I7T@7C A 7J7C, 
7> @7O9< 6=::@=<6AF=<K:H B=B 7:7L=H ?76@= I=>9MA6AR9:B7C 
7JE, I6ALDAO9>>7C B TIAR9:B7@; I7F9:<F7F=>AS, ADA B=B 
@=D=H I7T@= I=>9MA6AR9:B7M7 <7DB=. )7 F<767C I7D7FA>9 U9-
:<AJ9:H<EP M7J7F, B7MJ= I=>9MA6AR9:B=H 7J= D7@7>7:7F:B7M7 
<AI= ;O9 A:R96I=D= :9LH, = >=R=D7 F79>>EP J9C:<FAC F -7DK-
                                                           
14 / N>=R9>AA I7T<ABA A 69<76ABA 597?=>= -67B7I7FAR= :@. Lachmann 
1982, XXVIII; 7 J9H<9DK>7:<A -67B7I7FAR= >= I7I6AG9 =B=J9@AR9:B7M7 
7L6=N7F=>AH :6. Stupperich 1941, 84-87. 
15 / >7F7C 6989I8AA A L7DKU7@ FDAH>AA <6;J7F 597?=>= -67B7I7FAR= 
F7 F69@9>= 8=6:<F7F=>AH 'B=<96A>E II :@. Stupperich 1977, 450-451. 
-79@= >= I7L9JE 67::AC:B7M7 F7A>:<F= 395 
U9 A >= SM9 A@I96AA I7<69L7F=DA >7FEP M967AR9:BAP ?76@, 
TIA>ABA7> I6A7L6QD F B=R9:<F9 7L6=N8= I=>9MA6AR9:B7M7 
I7F9:<F7F=>AH 7:7L9>>79 N>=R9>A9. /L T<7@ M7F76H< >=NF=>-
>E9 FEU9 :<AP7<F769>AH -7<Q@BA>=, $;L=>= A -9<67F= >= :7-
LE<AH 6;::B7-<;698B7C F7C>E. 
(<7 B=:=9<:H -9<67F=, <7 7 >Q@ :D9J;9< :B=N=<K 9GQ :D9-
J;SG99: :7 F69@9>A :F79C J9H<9DK>7:<A I6A JF769 7> I7:FH-
<AD :9LH N=>H<AH@ =><AR>E@ M967AR9:BA@ TI7:7@, <. B. I7 
I76;R9>AS 'B=<96A>E I969F7JAD : D=<E>A >= 6;::BAC VE@>4H. 
'M7 I969F7J I96FEP U9:<A I9:>9C I7HFAD:H F 1770 M7J;.16 &=B 
I7B=N=D 1>J6S &=>, I9<67F:BAC I969F7J TI7:= )96MADAH 
HFDH9<:H >AR9@ A>E@, B=B I=>9MA6AB7@ 8=6A89 (Kahn 1993, 
753-756); T<7 7:7L9>>7 HF:<F9>>7 FAJ>7 F ;@=D9>AA N>=R9>AH 
N=MD=F>7M7 M967H 1>9H A FEJFAO9>AA >= I96FEC ID=> 7L6=N= 
FD=JERA8E &=6?=M9>= WAJ7>E – N=B7>7J=<9DK>A8E, 69?76@=-
<76UA, LD=M7<F76A<9DK>A8E A:B;::<F A 7L6=N7F=>AH A 
MD=F>7B7@=>J;SG9C (<. 9. alter ego 'B=<96A>E II). ) 1781-1786 
M7J=P -9<67F ANJ=D I9696=L7<=>>EC I969F7J F:9M7 <9B:<=, 
:J9D=F <=BA@ 7L6=N7@ 7L6=N87F79 TIAR9:B79 I67ANF9J9>A9 
XVIII F9B= J7:<;I>E@ UA67B7@; RA<=<9DS. ) 1779 M7J; 




2. *H88G7-9H:@PG5B 67ME5 1768-1774 J7476 
 
WDH >=R=D= :D9J;9< FB6=<89 F7::<=>7FA<K :7LE<AH 6;::B7-
<;698B7C F7C>E 1768-1774 M7J7F – A:<76AR9:B;S 7:>7F; I67-
ANF9J9>AH -9<67F=.17 
XO>=H M6=>A8= $7::AC:B7C A@I96AA :9F96>99 (Q6>7M7 A 
*N7F:B7M7 @76H 9GQ J7 >=R=D= XVIII F9B= LED= HLD7B7@ 
6=NJ76= @9OJ; &767D9F:<F7@ -7DK:BA@, $7::A9C A .;68A9C. 
                                                           
16 Z7J7@ 6=>KU9 ). +=>B7F:BAC 7I;LDAB7F=D I969F7J I96F7C I9:>A 
VE@>4L. &D9C> (Klein 2008, 150) M7F76A< 7L 7I69J9DQ>>EP J9?A8A<=P, 
B=:=SGAP:H N>=B7@:<F= : <9B:<=@A )96MADAH F :69J9 6;::BAP JF76H>; 
JF76H>9, F 7<DARA9 7< =F<767F, 7L6=N7F=>>EP F J;P7F>EP UB7D=P, 
I7D=M=DA:K F 7:>7F>7@ >= I969F7JE (*D9B:99F= 2005, 283). 1<7 <=BO9 
:FAJ9<9DK:<F;9< 7 L7D99 ?;>JA67F=>>7@ BD=::AR9:B7@ A 896B7F>7@ 
7L6=N7F=>AA J;P7F>EP UB7D. 
17 3=U9 AND7O9>A9 7IA6=9<:H F 7:>7F>7@ >= <6;JE *. 5AU96= (Fisher 
1970, 1998) A W. $. +<7;>= (Stone 2006). 
2;F:>G@ #GHI 396 
+<9I>E9 <966A<76AA, :D=L7 N=:9DQ>>E9 BaN=B=@A, J7DM79 
F69@H LEDA >9C<6=DK>7C I7D7:7C >= M6=>A89 <6QP @7G>EP 
M7:;J=6:<F, >= B7<767C BaN=BA A B6E@:BA9 <=<=6E F79F=DA 
@9OJ; :7L7C ADA N=BDSR=DA R=:<AR>79 I969@A6A9 I67<AF 
7J>7C AN A@I96AC. WDH $7::AA B=B I69B6=G9>A9 @9OJ7;:7LA8 
>= SO>7C M6=>A89, <=B A J7:<;I B (Q6>7@; @76S, B7<76EC 
IE<=D:H N=F79F=<K 9GQ -Q<6 -96FEC, LEDA N=F9<>7C 89DKS. & 
U9:<AJ9:H<E@ M7J=@ XVIII F9B= /:@=>:B=H A@I96AH A I6A>=J-
D9O=FU99 9@; &6E@:B79 P=>:<F7, 7L6=N7F=FU99:H AN \7D7<7C 
/6JE, I7:<9I9>>7 I7<96HDA :F7Q FDAH>A9 A :AD;. ) :9><HL69 
1768 M7J= BaN=RKA I7J6=NJ9D9>AH 6;::B7C =6@AA, FE:<;I=FUA9 
I67<AF F7C:B Y=6:B7C B7>?9J96=8AA F7 F69@H I7DK:B7C 
M6=OJ=>:B7C F7C>E, I969UDA M6=>A8; &6E@:B7M7 P=>:<F=, 
6=N6;UADA Y=D<; A FE69N=DA 9Q >=:9D9>A9.18 -76<= 7<69=MA-
67F=D= 3 7B<HL6H I6ANEF7@ :F7AP F=::=D7F B F7C>9 I67<AF 
$7::AA, B7<76=H F :F7S 7R969JK <=BO9 M7<7FAD=:K B >=:<;ID9-
>AS. ) >7HL69 1768 M7J= 'B=<96A>= 7<J=D= I6AB=N 7 ?76@A67-
F=>AA A FE:<;ID9>AA <6QP =6@AC, B7<76E9 J7DO>E LEDA 
F79F=<K I67<AF /:@=>:B7C A@I96AA A &6E@:B7M7 P=>:<F=: 
-96F;S =6@AS, @=6UA67F=FU;S FJ7DK W>9:<6= A V7<A>=, 
F7NMD=FDHD B>HNK Z7DA8E>, )<76=H FE:<;IAD= I67<AF &6E@-
:B7M7 P=>:<F= I7J B7@=>J7F=>A9@ M6=?= -. *. $;@H>89F=, 
.69<KH B7><67DA67F=D= I7L969OK9 (Q6>7M7 @76H A <966A<76AA 
-69JB=FB=NKH F7:<7R>99 &6E@=. )79>>E9 J9C:<FAH >=R=DA:K 
F9:>7C 1769 M7J=. ) :9><HL69 1769 M7J= B>HNK Z7DA8E>, 
:<7HFUAC F7 MD=F9 -96F7C =6@AA, LED N=@9GQ> $;@H>89FE@,19 
B7<76EC I6A>HD B7@=>J7F=>A9 F:9@A <69@H =6@AH@A; $;@H>-
89F I7D;RAD I6AB=N I69J7<F6=<A<K FNH<A9 <;6B=@A 27DJ=FAA 
A Y9::=6=LAA. !O9 NA@7C 1770 M7J= -96F=H =6@AH >=R=D= 
FE<9:>H<K <;6B7F AN 27DJ=FAA A )=D=PAA N= W7> A F9:>7C 
1770 M7J= N=>HD= <966A<76AS 7< -6;<= J7 /DK<E. ) =I69D9 
1770 M7J= -96F=H =6@AH >=R=D= >=:<;ID9>A9 >= <;698B;S 
B69I7:<K V7<A>, B B7<767C 7>= I7J7UD= F :969JA>9 @=H. V7<H 
$;@H>89F I7 I6ARA>9 >9LD=M7I6AH<>7C I7M7JE A 6=:I67-
:<6=>9>AH TIAJ9@AA R;@E FE>;OJ9> LED >= F69@H 7:<=FA<K 
V7<A>, 7> >=>Q: <;6B=@ A B6E@:BA@ <=<=6=@, :ADK>7 I69F7:-
                                                           
18 / 9F67I9C:B7@ B7><9B:<9 6;::B7-<;698B7C F7C>E A 7 JAID7@=<A-
R9:BAP =B8AHP 56=>8AA, *>MDAA A *F:<6AA, >=I6=FD9>>EP >= :7P6=>9>AA 
L=DD=>:= :AD, >=6;U9>>7M7 F 69N;DK<=<9 6;::B7M7 N=:ADKH >= (Q6>7@ 
@769, :@. Hösch 1964 A \76A> 1997L. 
19 &7@=>J7F=>A9 F<767C =6@A9C FNHD >= :9LH -Q<6 %. -=>A>. 
-79@= >= I7L9JE 67::AC:B7M7 F7A>:<F= 397 
P7JHGA@ 9M7 RA:D7@, 5 A 7 (16 A 18) ASDH :7B6;UA<9DK>79 
I76=O9>A9 ; 69BA "=6M=. -96F=H =6@AH I69:D9J7F=D= <;6B7F 
FID7<K J7 &=M;D=, MJ9 21 ASDH (1 =FM;:<=) I7F<76>7 I76=NAD= 
RA:D9>>7 I69F7:P7JHG9M7 9Q I67<AF>AB=.20 \= T<7 'B=<96A>= 
I7O=D7F=D= $;@H>89F; <A<;D ?9DKJ@=6U=D=. ) 69N;DK<=<9 
I7L9J 6;::BAP >= D9F7@ L969M; W;>=H B=IA<;DA67F=DA @=D9>K-
BA9 <;698BA9 B69I7:<A, 9JA>:<F9>>=H B6;I>=H :69JA >AP LED= 
B69I7:<K Y6=AD=, B7<76;S $;@H>89F >=@969F=D:H N=F79F=<K, 
R<7LE I7JM7<7FA<K $7::AA >=AL7D99 LD=M7I6AH<>E9 ;:D7FAH 
JDH @A6>EP I969M7F767F. 10 >7HL6H -96F=H =6@AH FNHD= .;DK-
RA>, = <;6BA 7:<=FADA Y6=AD;, B;J= F7UDA 6;::BA9. 14 >7HL6H 
LED FNH< Y;P=69:< A F7C:B= $;@H>89F= F7UDA F ,::E. $;::BA9 
I969B6EDA <;6B=@ 7<:<;ID9>A9 >= <966A<76AS AP :7L:<F9>-
>7M7 M7:;J=6:<F=, >7 I7:D9J>A9 9GQ I7IE<=DA:K 7<:<;IA<K 7< 
];6OA F &6=C7F;, I7<96I9DA 7J>=B7 F J9B=L69 >9:B7DKB7 
I76=O9>AC. ):<;ID9>A9 67::AC:BAP F7C:B F &6=C7F; 28 
J9B=L6H 7N>=@9>7F=D7 B7>98 B=@I=>AA 1770 M7J=. 
29OJ; <9@ 8=6A8=, FAJ9FU=H F T<7C F7C>9 F7N@7O>7:<K 
:I67F78A67F=<K F7::<=>A9 I76=L7GQ>>EP <;6B=@A P6A:<A=>-
:BAP >=67J7F (F 7:7L9>>7:<A M69B7F) I67<AF /:@=>:B7C A@I9-
6AA A I7@7RK A@ J7:<ARK <=BA@ 7L6=N7@ >9N=FA:A@7:<A,21 
7<I6=FAD= @76:B;S TB:I9JA8AS F 2769S. 5D7< I7J I69JF7-
JA<9DK:<F7@ 5. Z. /6D7F= I7IDED : Y=D<AC:B7M7 F +69JA-
N9@>79 @769 F7B6;M 'F67IE, FNHD >9:B7DKB7 M69R9:BAP M767-
J7F >= N=I=J>7@ L969M; -9D7I7>>9N=. 24 AS>H (5 ASDH) 1770 
M7J= /6D7F 7J96O=D LDA:<=<9DK>;S I7L9J; >=J <;6B=@A F R9:-
@9>:B7C L;P<9. 1<A I7L9JE >9 F7NL;JADA 7J>=B7 O9D=9@7M7 
7<BDAB= :69JA M69B7F A 7:<=DA:K TIAN7J=@A I69P7JHG9M7 N>=-
R9>AH. 
'B=<96A>= >=@969F=D=:K 7:D=LA<K I67<AF>AB= >9 <7DKB7 : 
I7@7GKS F79>>EP J9C:<FAC: 7>= I7:D=D= J9D9M=8AS B >7M=C-
<=<=6=@, I7JRA>Q>>E@ P=>:<F;, = <=BO9 F &6E@; I7:D=>8E 
8=6A8E J7DO>E LEDA I7L;JA<K >7M=C89F 7<J9DA<K:H 7< 
                                                           
20 W=<E LA<F 1770 M7J= F=6KA6;S<:H F 6=N>EP AND7O9>AHP F7C>E. 
)=6KA6;S<:H <=BO9 A J=>>E9 7 RA:D9>>7:<A :7:<=F= F7C:B 7L9AP :<767>: 
F ;I7@H>;<7C NJ9:K LA<F9 >=NEF=S<, B=B I6=FAD7, RA:D7 15.000 JDH 
6;::BAP A 150.000 JDH <;6B7F. ) &9@L6AJO:B7C A:<76AA /:@=>:B7C 
A@I96AA (Cambridge History of Turkey 2006, 102) M7F76A<:H, >=I67<AF, 7 
40.000 6;::BAP A 100 000-150 000 <;698BAP :7DJ=<. 
21 / J=<9 F7N>AB>7F9>AH <=B >=NEF=9@7M7 «M69R9:B7M7 I67TB<=» 
'B=<96A>E II :@. Hösch 1964, \76A> 1997a, 1997L. 
2;F:>G@ #GHI 398 
/:@=>:B7C A@I96AA A F>7FK 7L6=N7F=<K >9N=FA:A@79 
&6E@:B79 P=>:<F7. 1<A I7IE<BA 7B=N=DA:K F9:K@= ID7J7<F76-
>E@A, <. B. 6 ASDH 1770 M7J= JF9 76JE >7M=C-<=<=6 :7MD=:ADA:K 
I969C<A >= :<767>; 67::AC:B7C A@I96AA.22 ) J9B=L69 <7M7 O9 
M7J= >= F96>7:<K $7::AA I6A:HM>;DA 9GQ R9<E69 76JE (Fisher 
1970, 34-36; Fisher 1998, 90). -969M7F76E : >7M=C8=@A :7I67-
F7OJ=DA:K =>=D7MAR>E@A I7IE<B=@A I6AFD9RK >= :F7S 
:<767>; :=@AP B6E@:BAP <=<=6; T<A ;:ADAH 7:<=DA:K F 1770 
M7J; L9N69N;DK<=<>E@A. 
$7::AC:BA9 I6=FA<9DA, F7FD9RQ>>E9 F F79>>E9 J9C:<AH A 
I7DA<AB; -7DKUA, : :=@7M7 >=R=D= LEDA N=A><969:7F=>E 
N=F96UA<K F7C>; B=B @7O>7 L7D99 :B767 A FEM7J>7 JDH :9LH. 
-67<AF7I7D7O>=H :<767>=, 7J>=B7, ADA 7<BD7>HD= I69JD7-
O9>AH @A6>EP I969M7F767F, ADA I696EF=D= ADA N=<HMAF=D= 
;O9 >=R=<E9 I969M7F76E, <=B R<7 F7C>= B7>RAD=:K <7DKB7 F 
ASD9 1774 M7J= &SR;B-&=C>=6JOAC:BA@ @A67@. ) 69N;DK<=<9 
B6=C>9 FEM7J>7M7 N=BDSR9>AH @A6= $7::AH, I7L9JAFU=H 
F7C>;, I7D;RAD= SO>E9 N9@DA («<69;M7DK>AB @9OJ; W>9I67@ 
A Y;M7@», &96RK, '>AB=D9 A J6;MA9 <966A<76AA; Stökl 1965, 
421), FE<9:>AD= <;6B7F : :9F96>7M7 L969M= (Q6>7M7 @76H A 
7L9:I9RAD= >9N=FA:A@7:<K &6E@:B7M7 P=>:<F=, <7R>99, N=@9>; 
<;698B7M7 I67<9B<76=<= >= 6;::BAC. .=BA@ 7L6=N7@, F 1774 
M7J; N=F96UAD:H I96FEC T<=I FBDSR9>AH &6E@= F :7:<=F 
$7::AC:B7C A@I96AA, B7<7679 LED7 I7D>7:<KS 7:;G9:<FD9>7 
:I;:<H J9FH<K D9< (Kappeler 1993, 49). $;@H>89F; F7C>= I6A>9-
:D= :D=F; N=@9R=<9DK>7M7 A B <7@; O9 M;@=>>7M7 I7DB7F7J8=, 
B7<76EC J7LAF=9<:H I7D>7C I7L9JE >9 <7DKB7 LD=M7J=6H 
DAR>7@; OAF7@; ;R=:<AS F F9J9>AA F7C:B, >7 A LD=M7J=6H 
N=L7<9 7 NJ767FK9 A LD=M7I7D;RAA :F7AP :7DJ=<. )7C>= I6A>9-
:D= 9@; <A<;D ?9DKJ@=6U=D=, @>7M7RA:D9>>E9 76J9>= A 
I7NF7DAD= F7C<A F B6;M LDAO=CUAP :76=<>AB7F 'B=<96A>E II. 
) T<7C F7C>9 7<DARAD:H <=BO9 A Z6AM76AC -7<Q@BA>, J7:<AM-
UAC F T<7< I96A7J :<=<;:= J7F969>>7M7 A F7NDSLD9>>7M7 
8=6A8E A <=BA@ 7L6=N7@ I96F7M7 R9D7F9B= F 9Q 7B6;O9>AA. 
 
                                                           
22 $;@H>89F, LEFUAC : :969JA>E 1760-EP M7J7F M9>96=D-M;L96>=<767@ 
!B6=A>E, LED P767U7 N>=B7@ : 76M=>AN=8A9C &6E@:B7M7 P=>:<F= A 
I7D7O9>A9@ >7M=C89F; 7> A I7:7F9<7F=D 8=6A89 I6A@9>A<K I7J7L>;S 
<=B<AB; I7 7<>7U9>AS B I7:D9J>A@. / I67LD9@9 6=N>7MD=:AC @9OJ; 
T<A@A JF;@H T<>AR9:BA@A M6;II=@A B6E@:BAP <=<=6 A 7L AP :9I=6=-
<A:<:BAP ;:<69@D9>AHP F 1760-1770 MM. :@. Fisher 1998, 89-91. 
-79@= >= I7L9JE 67::AC:B7M7 F7A>:<F= 399 
 
3. %N7L6=O9>A9 :7LE<AC F !7@C@ E5 A7=@4L... -9<67F= 
 
-9<67F:B=H !7@C5 E5 A7=@4L... – T<7 7<>7:A<9DK>7 B767<-
BAC <9B:<, 6=NJ9DQ>>EC >= 11 =LN=89F, :7:<7HGAC F:9M7 AN 663 
:<67B23 A >=IA:=>>EC =D9B:=>J6A>=@A; 7> >9 :7J96OA< 89DK-
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Q8:@:8DQ 5 EFPC5Q 4>6D9CD: «Sie haben unstreitig, meine 
Herren, von dem Heiligen und Schutzpatron der Weidmänner und 
Schützen, St. Hubert, nicht minder auch von dem stattlichen 
Hirsche gehört, der ihm einst im Walde aufstiess, und welcher das 
heilige Kreuz zwischen seinen Geweihe trug. Diesem Sanct habe 
ich noch alle Jahre mein Opfer in guter Gesellschsft dargebracht, 
und den Hirsch wohl tausendmal sowohl in Kirchen abgemalt als 
auch in die Stern seiner Ritter gestickt gesehen» (Wunderbare 
Reisen, 32).13 +DER TC5C 5C9;F5= F 9>EE=5Q GD9DF5MD 
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,5M56:;D G95G>E=8 Q5S:5 56UPE:8CR :D C5IR=5 CDQ, AC5 
(E8G5F 5G@E@IEP LD9=5F:5< LD:J>9;, :5 8 D?5 E56ECFD::;Q 
5C98L@CDIR:;Q 5C:57D:8DQ = 7>C=@Q, =@E@F78QEP 9DI8?88. 
'95QD C5?5, 5: :D EC@F8I EF5D< J@M@AD< G5I:5D 8 65IDD 8I8 
QD:DD C5A:5D F5EG958JFDMD:8D 598?8:@I@. (G>E=@P 5CMDIR:;D 
H9@?QD:C;, (E8G5F EF565M:5 AC5-C5 M56@FIPI 8 8JQD:PI, 
9>E8H8L89>P :DQDL=8< CD=EC 8 G98G9@FIPP G5FDECF5F@:8D 
:@95M:;Q8 G5EI5F8L@Q8 8 G5?5F59=@Q8. ,9DMF@9PP 5B5C:8-
AR8 8EC5988 ?D95P, GD9DF5MA8= FEC@F8I C@=5D J@QDA@:8D: «(:8 
E5FEDQ :DFD95PC:;, 5M:@=5 S J@=INA@NC F ED6D E5FD97D:-
:D<7>N 5B5C:8ARN G9@FM>. *EI8 SD E8D =5Q> :D G5:9@F8CEP, 
C5 G5FC59PN J@?I@F8D ED< =:8?8: !D IN65, :D EI>7@<, @ I?@CR 
                                                
13 «+@Q, ?5EG5M@, 6DJ E5Q:D:8P G98B5M8I5ER EI;7@CR 5 EFPC5Q 
4>6D9CD, G5=95F8CDID 5B5C:8=5F 8 EC9DI=5F, @ C@=SD 8 5 =9@E@FLD 5ID:D, 
=5C59;< FEC9DC8IEP DQ> 5M:@SM; F IDE>. [ TC5?5 5ID:P QDSM> 95?@Q8 
F5JF;7@IEP EFPC5< =9DEC. & E@Q DSD?5M:5 F M5695< =5QG@:88 E5FD97@I 
SD9CF5G98:57D:8P TC5Q> EFPC5Q> 4>6D9C>. )C5 SD =@E@DCEP 5ID:P, C5 Q:D 
G5 QD:R7D< QD9D C;EPA> 9@J G98B5M8I5ER F8MDCR D?5 8J569@SD:8D =@= F 
LD9=F@B, C@= 8 F;78C;Q :@ ?D96@B 9;L@9D<». 
- K93D>N K>HD69:44 ,98=INAD:8< 6@95:@ .N:B?@>JD:@ 423 
:D QD7@<» (!D IN65, :D EI>7@<, @ I?@CR :D QD7@<, 12). 
-@EE=@J;F@P, =@= ?D95< :@:8J;F@I :@ :8C=> >C5=, EI5F:5 6>E;, 
(E8G5F >C5A:PDC: «=@= 6>MC5 > 65?@C5< =>GA8B8 :@ 7DD 
SDQA>S:;D JD9:;» (C@Q SD, 15). ,5<Q@::;B >C5= ?D95< 
G98:5E8C :D = G5F@9> (=@= F :DQDL=5Q 598?8:@ID), @ 9D7@DC 
G5M@98CR EF5D< IN65F:8LD, =5C59@P S8FDC «F :DE=5IR=8B 
FD9EC@B 5C C5?5 ?595M@ F 5M:5< :D65IR75< MD9DFD:R=D». 0G>E-
C8F78ER = :D< AD9DJ GDA:>N C9>6>, «PF8IEP D< […] F C@=5D 
F9DQP, =5?M@ 5:@ QD:P :8=@= :D 5S8M@I@» (C@Q SD, 16). 
,5M56:;D FEC@F=8, C@= SD =@= 8 E@Q@P Q@:D9@ G5FDECF5-
F@:8P, E6I8S@NC GD9DF5M-GD9DMDI=> (E8G5F@ E 9>EE=5< 
GI>C5FE=5< G5FDECRN. 0F5D569@J:;< E8:CDJ GD9DF5M:5?5 
CD=EC@ !3456789:4; .7:?@=AB9:= E 5CDADECFD::5< :8J5F5< 
E@C898ADE=5< I8CD9@C>95< 5=@J@IEP >M@AD: 8 EG5E56ECF5F@I 
:DQ@I5Q> >EGDB> =:8?8 (E8G5F@. + 1797 ?5M> 5: F;G>EC8I DD 
:5F5D, E>ODECFD::5 9@E789D::5D 8 8IINEC9895F@::5D 8JM@-
:8D G5M :@JF@:8DQ: )9 67<>, :9 L6AM=;, = 6@=FG :9 N9M=;. 
)=K98=F=:> LRJB:>D=, L K34<=D5=N4 4 D 64S=?; = F9K93G 4 L 
:>DJN <=3JM5>N. ZMDER 6;I8 8EG5IRJ5F@:; T>K>6:9:4H = 
!3456789:4HN .7:?@=AB9:=, 8JM@::;D F 1789-1794 ?5M; 
4D:98B5Q #D5M595Q $NMF8?5Q W:5995Q (Schnorr, 1760-1835), 
@ C@=SD M5G5I:D:8P :D8JFDEC:5?5 @FC59@ (.@=@95F 1985, 357). 
]@9@=CD9 GD9D9@65C=8 TC5?5 Q@CD98@I@ 8 F;AID:D:8D 598?8-
:@IR:;B FEC@F5= (E8G5F@ F TC5Q 8JM@:88 G9DMEC58C DOD 
8EEIDM5F@CR. (E8G5F, 6DJF9DQD::5 E=5:A@F78<EP F 1799 ?5M>, 
:D >EGDI >J:@CR, AC5 D?5 FD9E8P !3456789:4; .7:?@=AB9:= 
G95M5IS@I@ G98FID=@CR 9>EE=8B A8C@CDID< 8 F XIX EC5IDC88: 
=:8?@ F;MD9S@I@ 5 8JM@:8< (5-D 8JM@:8D: 0@:=C-,DCD96>9?, 
1818), @ M@::5D 8Q :@JF@:8D ()9 67<>, :9 L6AM=;, = 6@=FG :9 




)=F=6GH $>89F5>D= 424 
$8CD9@C>9@ 
 
V@6=8: 1952 1. 0. V@6=8:, !3>S9LL "=I4E9D=, /JM@-
CDIRECF5 "=@MDQ88 !@>= 000-, .5E=F@-
$D:8:?9@M 1952. 
VD9M:8=5F 1997 $. /. VD9M:8=5F, #B 4LF>344 5:4Q:>@> 
K>LDHE9:4H D ">LL44 ($434H5 $>:I3=F>D48 4 
0>LK>I4: 0>LK>I4:>D48), F =:. 
$. /. VD9M:8=5F, P8=LF64DJ; U9:45L. 
-89354 > 3ALL5>N L>:9F9 4 5:4Q:>; 
5A6GFA39 /VIII – :=8=6= /I/ D95=, "=@M. 
G95D=C, 0@:=C-,DCD96>9? 1997, E. 162-174. 
VINQ 1978 ". +. VINQ, $=3=F96G 6Q4, 464 $:4Q:J9 




4. ". VN9?D9, -. 2. -@EGD, 1I4D4F96G:J9 
KAF9M9LFD4H := LAM9 4 := N>39, D>9::J9 
K>?>IJ 4 D9L96J9 K3456789:4H +=3>:= 
.7:?@=AB9:=, > 5>F>3J? >: ><J8:> 
3=LL5=BJD=9F B= <AFJ65>; D 53A@A LD>4? 
I3AB9;, 8JM@:8D G5M?5C5F8I ". !. .@=@95F, 
!@>=@, .5E=F@ 1985. 
+DEDI5F@ 2004 ". Y. +DEDI5F@, $>:S9KS4H «4LF4::>; 6Q4» 





C43@4649D= (:9;I=, DJD>3>89::=H :=4B:=:5A, 
A. I-IV, 0@:=C-,DCD96>9? 1791-1796. 
'@9Q@::@P 
=:8?@ 1791 
$=3N=::=H 5:4@= L96GL5>@> 4 I>N=M:9@> 
?>BH;LFD= […] P><3=:= 4B 3=B:J? 
4:>LF3=::J? 4 3>LL4;L54? V5>:>N489L54? 
B=K4L>5 4 L>84:9:4; ). -[L4K>DJN], 0@:=C-
,DCD96>9? 1791. 
'>6@E5F 1905  /F. '. [/. ". '>6@E5F] -L4K>D ). !., F =:. 
"ALL54; <4>@3=W489L54; L6>D=3G, 0@:=C-
,DCD96>9? 1905, C. (6DJRP:8:5F-(A=8:, 
E. 391-392. 
- K93D>N K>HD69:44 ,98=INAD:8< 6@95:@ .N:B?@>JD:@ 425 
 
.@=@95F 1985 ". !. .@=@95F, !3456789:4H <=3>:= .7:?-
@=AB9:=, F =:. 4. ". VN9?D9, -. 2. -@EGD, 1I4-
D4F96G:J9 KAF9M9LFD4H := LAM9 4 := N>39, 
D>9::J9 K>?>IJ 4 D9L96J9 K3456789:4H +=-
3>:= .7:?@=AB9:=, > 5>F>3J? >: ><J8:> 3=L-
L5=BJD=9F B= <AFJ65>; D 53A@A LD>4? I3AB9;, 
8JM@:8D G5M?5C5F8I ". !. .@=@95F, !@>=@, 
.5E=F@ 1985. 
!D IN65, :D 
EI>7@<, @ I?@CR 
:D QD7@< 
)9 67<>, :9 L6AM=;, = 6@=FG :9 N9M=;, 
0@:=C-,DCD96>9?, GDA@C@:5 > /. '. W:59@ F 
:;:D7:DQ ?5M>. 
,>B5F 1999 +. +. ,>B5F, -L4K>D ). !., F =:. P6>D=3G 
3ALL54? K4L=F969; XVIII D95=, 0@:=C-
,DCD96>9? 1999, F;G. II, '-,, E. 391-392. 
0'-' 1966 PD>I:J; 5=F=6>@ 3ALL5>; 5:4@4 @3=QI=:-
L5>; K98=F4 XVIII D95=. 1725-1800, C. III, 
.5E=F@ 1966. 
05G8=5F 1904 +. 0. 05G8=5F, -KJF 3>LL4;L5>; <4<64>-
@3=W44, 0@:=C-,DCD96>9? 1904. 
Leiner 1965 W. Leiner, Der Widmungsbrief in der franzö-




Wunderbare Reisen zu Wasser und zu Lande, 
Feldzüge und lustige Abenteuer des Freiherrn 
von Münchhausen, wie er dieselben bei der 
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neuesten Ausgabe übersetzt, hier und da 
erweitert (von G. A. Bürger), Nach den ersten 
Drucken hergestellte und berichtigte Ausgabe, 
Mit Einleitung, den verschiedenen Lesearten und 










"()(*"+, !-$'($. &/0.(--( 1!2(%3!"3. 
# 1$-%$*0 $ *-$*$)!4 $'$%52("36 )!%$7"$8$ 
-%3&1$%"$8$ *-(#9!#26 "! %0**#$, *:("( *(%(&3"+ 
XVIII 1(#! 3 "$1$, !9%3)0:33 ;*#3.$1 &(#$%!:3, 
 
 
$<=>? @A BCDEF G>HIJ@F KL>GHMD N @AOPM=@@ @BQ>L@@ 
KL@<N>L=>R> QMCQLC XVII-XVIII BQ>HMQ@? K>-KLMS=MDO 
>BQCMQBT =M<>BQCQ>U @HHVBQLCQ@N=>R> DCQML@CHC, K>AN>HTV!
WMR> KLM<BQCN@QI LCAN>LCP@NCNJMMBT =C BXM=M KEJ=>M @ 
D=>R>BH>S=>M <M?BQN@M. 0NE, >Q B>QM= MNL>KM?BU@F KL@<N>L!
=EF BKMUQCUHM? <> =CB <>JH> NBMR> H@JI >U>H> <NOF <MBTQU>N 
H@GLMQQ>, OULCJM==EF RLCNVLCD@ B @A>GLCSM=@MD >Q<MHI=EF 
BXM= @H@ @F <MU>LCX@?. #CU KLCN@H>, QCU@M @A<C=@T R>Q>N@!
H@BI post factum, «K> BHM<CD KLM<BQCNHM=@T», @ GEH@ KL@ANC=E 
OKL>P@QI N RHCACF B>BM<M? @ N NMUCF BHCNO BCDEF Q>LSMBQNM=!
=EF @ RLC=<@>A=EF «<LCD =C DOAEUM», B>A<CNCNJ@FBT K> 
BHOPCV =C@G>HMM A=CP@QMHI=EF B>GEQ@? R>BO<CLBQNM==>R> 
LC=RC. # @F P@BHO KL@=C<HMSCH@, N KMLNOV >PMLM<I, BKMUQCUH@ 
DCQL@D>=@CHI=EM, Q> MBQI KL@OL>PM==EM U KLCA<=>NC=@V 
GLCU>B>PMQC=@T XCLBQNOVW@F >B>G @ =CBHM<=@U>N KLMBQ>HC; 
U>L>=CX@>==EM, R>Q>N@NJ@MBT U KLCA<=>NC=@V N>BJMBQN@T 
R>BO<CLT =C KLMBQ>H @H@ R><>NW@=M YQ>R> B>GEQ@T, @ =CU>=MX, 
QMA>@DM=@QBQNM==EM @ N@UQ>L@CHI=EM. 
-><>G=EF KLM<BQCNHM=@? @ANMBQ=> =MDCH> @ KL@ LOBBU>D 
<N>LM 1730-1790-F R><>N, ><=CU> K> N>HM BO<IGE BLM<@ @A<C=!
=EF N %>BB@@ XVIII BQ>HMQ@T KL@<N>L=EF H@GLMQQ> =MQ =@ 
><=>R> B RLCN@L>NC==ED@ UCLQ@=UCD@. ->PMDO YQC QLC<@X@T, 
J@L>U> LCBKL>BQLC=M==CT N (NL>KM, QCU @ =M KL@S@HCBI N 
%>BB@@, BMR><=T D>S=> Q>HIU> <>RC<ENCQIBT. *LM<@ NML>TQ=EF 
KL@P@= D>S=> =CANCQI <NM >B=>N=EM. -MLNCT @A =@F, YQ> 
QLC<@X@>==CT HVG>NI LOBBU>R> <N>LC U «>R=M==ED K>QMFCD» – 
ZM?MLNMLUCD, MWM KL@ -MQLM I BQCNJ@D UOHID@=CX@M? HVG>R> 
!""# $%&"'%&(!428 
R>BO<CLBQNM==>R> KLCA<=@UC. "CBMHM==EM R>LTW@D@ CHHMR>L@!
PMBU@D@ Z@ROLCD@ @ ACDEBH>NCQED@ «YDGHMDCD@», YQ@ 
YZZMUQ=EM <NOF-QLMF PCB>NEM ALMH@WC N DCUB@DCHI=> <>F><!
P@N>? Z>LDM <>=>B@H@ <> AL@QMHT @<MV @ QLCUQ>NUO Q>LSMBQNC 
B K>A@X@? NMLF>N=>? NHCBQ@. 9WCQMHI=> K><R>Q>NHM==EM @ 
GMAOD=> <>L>R@M, K>D@D> K@L>QMF=@U@ >=@ NUHVPCH@ N BMGT 
CLF@QMUQOLO @ BUOHIKQOLO, <MU>LCX@>==OV S@N>K@BI @ K>LQ!
LMQ, RL>DUOV DOAEUO @ >GTACQMHI=OV H@QMLCQOL=OV KL>RLCD!
DO. 3F RLCN@L>NC==EM @A>GLCSM=@T @ KMLMNM<M==EM =C PMQELM 
TAEUC >K@BC=@T, N U>Q>LEF =M Q>HIU> LCBBUCAENCHBT BVSMQ, => 
@ <CNCH>BI Q>HU>NC=@M CHHMR>L@PMBU@D Z@ROLCD @ B@DN>HCD, @ 
GEH@ KL@ANC=E BQCQI KL>BHCNHTVWM? OBKMF@ @ D>ROWMBQN> 
%>BB@@ «KCDTQU>?» > MM Q>LSMBQNCF. "M BHOPC?=> @DM==> N 
@BUOBBQNM ZM?MLNMLU>N %>BB@T AC=@DCHC N XVIII NMUM NM<OWMM 
DMBQ> N (NL>KM. ->YQ>DO, U>R<C N> NQ>L>? QLMQ@ BQ>HMQ@T 
>GTACQMHI=>? B>BQCNHTVWM? R>BO<CLBQNM==>R> Q>LSMBQNC BQCH 
=M Q>HIU> ZM?MLNMLU, => @ RLC=<@>A=E? KL@<N>L=E? BKMU!
QCUHI, KLML>RCQ@NO @BQ>L@PMBU>R> BN@<MQMHIBQNC NMH@P@T 
D>DM=QC, @A<CNCNJMR>BT N «=CA@<C=@M» B>BM<TD @ K>Q>DUCD, 
B>FLC=@H@ @A>GLCSM=@T @ >K@BC=@T «>R=M==EF ACGCN», C =M 
QMCQLCHI=EF K>BQC=>N>U, UCU GE NKMPCQHTVW@ >=@ =M GEH@. 
#L>DM Q>R>, MBQI MWM ><@= =MDCH>NCS=E? D>DM=Q. ;ZZMUQ!
=CT =CRHT<=>BQI @ AC=@DCQMHI=>BQI <N@SOW@FBT UCLQ@= 
ZM?MLNMLUC, =M KLM<K>HCRCHC N UCS<>D BD>QLTWMD <>BU>=CHI!
=>R> K>=@DC=@T MR> BVSMQC @ CHHMR>L@PMBU>? @=QM=X@@. 
->YQ>DO Q>, PQ> >K@BC=@T @ >G[TB=M=@T BDEBHC B@DN>H@!
PMBU>? KL>RLCDDE ZM?MLNMLUC K>TNHTH@BI =C BNMQ NDMBQM B MR> 
@A>GLCSM=@TD@ BKOBQT NLMDT K>BHM KLCA<=@UC, GEH> =M QCU OS 
KL@=X@K@CHI=>. 1CSM= GEH BCD ZCUQ – KLCA<=@U BNMLJ@HBT, 
>R=@ >QR>LMH@, C N NMUCF, UCU >LOS@M DMD>L@CHI=>? KL>KCRC=!
<E, >BQCHBT MR> =CRLCN@L>NC==E? >QKMPCQ>U. 3=>M <MH> – 
CHHMR>L@PMBU@? KL@<N>L=E? BKMUQCUHI. 7Q>GE BHM<@QI AC 
LCAN@Q@MD BH>S=M?JMR> <M?BQN@T, OHCNH@NCQI Q>=U>BQ@ MR> 
U>HH@A@? @ BP@QENCQI =VC=BE K>H@Q@PMBU@F CHHVA@?, =CU>!
=MX, KL>BQ> K>=@DCQI K>VW@F =C @QCHIT=BU>D TAEUM RML>MN, 
KL@<N>L=>DO AL@QMHV =@UCU =MHIAT GEH> >G>?Q@BI GMA QMUBQC 
KIMBE N LOUCF @H@ F>QT GE ULCQU>R> H@GLMQQ>, NN><TWMR> MR> N 
UOLB KLM<JMBQN>NCNJ@F <M?BQN@V B>GEQ@? @ K>TB=TVWMR> 
>B=>N=EM BVSMQ=EM F><E. 2@GLMQQ> GEH> KL>BQ> =M>GF><@D> 
=CKMPCQCQI N>NLMDT. ->YQ>DO =MLM<U@ BHOPC@, U>R<C <CQC 
KLM<BQCNHM=@T, A=CPCWCTBT =C Q@QOHI=>D H@BQM @A<C==>R> 
)*+*,"-. #/%(*%0 1230*//* 4#5*&6#"6! 429 
ACR><T H@GLMQQ>, =M B>NKC<CMQ B <=MD LMCHI=>R> KLM<BQCNHM!
=@T, ACK>A<CNJMR> K> Q>? @H@ @=>? KL@P@=M. 
9CU@D >GLCA>D, B Q>PU@ ALM=@T LOBBU>? UOHIQOLE XVIII 
NMUC, R>Q>NT @HHVBQL@L>NC==>M >K@BC=@M NBHM< OSM >BQCN@N!
JMDO K> BMGM NMLGCHI=E? KCDTQ=@U KLM<BQCNHM=@V, KL@JH>BI 
GE N>ANLCWCQIBT =CAC<, U OSM B>BQ>TNJMDOBT, BNMLJ@NJMDOBT 
@ QMD BCDED K>H=>BQIV @BPMLKCNJMDO BMGT ZCUQO. ! YQ> GEH> 
=M KL@=TQ>,1 F>QT KL@<N>L=E? <MU>LCQ>L &SOAMKKM 1CHML@C!
=@, N@<@D> KLM<KL@=@DCH K>KEQU@ @=@X@@L>NCQI K><>G=EM 
@A<C=@T, > PMD BN@<MQMHIBQNOVQ =MBU>HIU> H@BQ>N B K>DMQU>? 
«<HT RLCN@L>NC=@T», B>FLC=@NJ@MBT N MR> =CBHM<@@. 
%CAODMMQBT, N DOAMTF, G@GH@>QMUCF @ PCBQ=EF B>GLC=@TF 
5>BUNE @ -MQMLGOLRC B>FLC=@H@BI B>Q=@ LCAL>A=M==EF YBU@!
A>N, K>H=EF R>H>N>ULOS@QMHI=>? N@LQO>A=>BQ@, KL@=C<HMSC!
W@F LOUM &SOAMKKM 1CHML@C=@, 'LC=PMBU> 8LC<@XX@, &SC!
U>D> #NCLM=R@, -IMQL> 8>=ACRC, @ =MU>R<C KLM<=CA=CPCNJ@FBT 
<HT >Z>LDHM=@T BKMUQCUHM? KL@<N>L=>R> QMCQLC. "> B>>Q=MBM!
=@M UCS<>R> @A =@F B Q>? @H@ @=>? U>=ULMQ=>? K>BQC=>NU>? 
=M@ADM==> NEH@NCMQBT N <>Q>J=>M @ UL>K>QH@N>M @U>=>RLCZ@!
PMBU>M @ CQL@GOX@>==>M @BBHM<>NC=@M. 3 <CSM =MBD>QLT =C Q>, 
PQ> QCU@M @BBHM<>NC=@T KML@><@PMBU@ KLM<KL@=@DCVQBT, NBM 
GMA @BUHVPM=@T RLC=<@>A=EM CHHMR>L@PMBU@M KLCA<=@P=EM 
K>BQC=>NU@ LOBBU>R> QMCQLC XVIII NMUC <> BMR><=TJ=MR> <=T 
>BQCVQBT H@JM=E @A>GLCA@QMHI=EF @BQ>P=@U>N. 
->KEQU>? F>QT GE >QPCBQ@ N>BK>H=@QI YQ>Q <>BC<=E? 
KL>GMH @ KL@ANC=C BQCQI =CBQ>TWCT BQCQIT. 3 F>QT LMPI N =M? 
K>?<MQ NBMR> H@JI >G ><=>D Q>LSMBQNM==>D KL>H>RM, MR> 
@BQ>L@T, UCSMQBT, BK>B>G=C KL>H@QI =MU>Q>LE? BNMQ =C 
OBQL>?BQN> QMCQLCHI=>R> >Z>LDHM=@T N %>BB@@ N XMH>D @ QMD 
BCDED BK>B>GBQN>NCQI <CHI=M?JM? LMU>=BQLOUX@@ LOBBU@F 
KL@<N>L=EF ALMH@W XVIII BQ>HMQ@T. 
3QCU, =CJ RML>? – 7&%5%8 '59 /&*',:#;5*"69 "# 
6</*&#:%&,=%< :*#:&*, /&6 :%&2*,:;%;#"66 :*0%6<*"6:!
,:;# *9 6</*&#:%&,=%8% ;*56>*,:;# /% /&*,5#;"%. /%+*'*, 
%'*&2#""%. &%,,6.,=6< ;%.,=%< 1759 8%'# !;83,:# ; 1 '*"? 
/&6 @&#"=(3&:*, B>P@=M==E? A=CDM=@QED K>YQ>D @ 
<LCDCQOLR>D !HMUBC=<L>D -MQL>N@PMD *ODCL>U>NED @ 
KLM<BQCNHM==E? K>< =CANC=@MD )%;-* 5#;&- N BM=QTGLM 1759 
R><C =C BXM=M G>HIJ>R> $KML=>R> <>DC, «PQ> N>AHM BQCL>R> 
""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""
1 -><L>G=MM > ZM=>DM=M «@BUOBBQNC U BHOPCV» BD. *@K>NBUCT 2000. 
!""# $%&"'%&(!430 
2MQ=TR> <N>LXC» B «GCHMQ>D 8."8@HIZML<@=RC, DOAEU>? N 
KMLNEF <NOF F>LCF 8."%COKCFC, DOAEU>? GCHMQC @ F>LC KL@ 
>U>=PC=@@ GCHMQC 8."*QCLXMLC» (*ODCL>U>N 1764, 2). 
*CDC @<MT >G[M<@=@QI N ><=>D KLCA<=>NC=@@ <NC A=CDM=C!
QMHI=EF B>GEQ@T – K>GM<O LOBBU>R> >LOS@T N G@QNM K>< 
#O=MLB<>LZ>D2 @ <M=I @DM=@= @DKMLCQL@XE (H@ACNMQE 
-MQL>N=E, KL@F><TW@?BT =C 5 BM=QTGLT (K> BQCL>DO BQ@HV), 
F>QI @ GEHC <C=IV BQMPM=@V >GBQ>TQMHIBQN, K>AN>H@NJMDO 
>G[M<@=@QI <NC Q>LSMBQNC, N @Q>RM NEH@HCBI N KL@OL>PM==E? 
«U BHOPCV» B>A=CQMHI=E? KL>RLCDD=E? JCR. 
-> NBM? NML>TQ=>BQ@ KMLN>=CPCHI=> LMPI JHC > BKMUQCUHM 
BOROG> QMA>@DM=@QBQNM==>D, K><R>Q>NUC U>Q>L>R>, B>RHCB=> 
<>UODM=QCD #C=XMHTL@@ >Q BQL>M=@?, =CPCHCBI N @VHM 1759 
R><C. 
1> NBTU>D BHOPCM, 3 @VHT @DKMLCQL@XC «NEB>PC?JM B>@AN>!
H@HC OUCACQI» CLF@QMUQ>LO 'LC=PMBU> %CBQLMHH@ «PQ>G KL@ 
.@D=MD <MLMNT==>D (T 3DKMLCQ>LBUCR> 1MH@PMBQNC <N>LXM 
=>N>K>BQL>M==>? >KML=>? <>D KMLM<MHCQI N <H@=O @ J@L@=O, 
C K>U>@, N U>@F OG@LCVQBT QC=X>NCH=ET @ UCDM<@C=QE, 
KMLM=MBQI @ K>BQCN@QI K><HM H>S@ 3F 3DKMLCQ>LBU@F 1EB>!
PMBQN, =M>QDM==> GO<OWCR> BM=QTGLT U 5-DO» (7&%:%=%5 
$#"A*59&66 %: ,:&%*"6. 6B59 3 '"9 1759 8%'3)3 B QMD, PQ>GE 
H@XMALMQI @DM=@==E? BKMUQCUHI OSM N =>N>D QMCQLM KL@ 
.@D=MD <N>LXM. $<=CU> NBU>LM NETB=@H>BI, PQ> @A-AC 
>QBOQBQN@T BN>G><=>? LCG>PM? B@HE @ =CH@P=EF BLM<BQN N 
#C=XMHTL@@ >Q BQL>M=@? NEK>H=@QI LCG>QE N BL>U =M KLM<BQC!
NHTMQBT N>AD>S=ED (7&%:%=%5 $#"A*59&66 %: ,:&%*"6. 6B59 
8 '"9 1759 8%'3) @ Q>R<C, OUCA>D >Q 27 @VHT GEH> LMJM=> 
R>Q>N@QI BKMUQCUHI N >KML=>D <>DM N>AHM 2MQ=MR> <N>LXC. 
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2 1 CNROBQC 1759 R><C (K> BQCL>DO BQ@HV) >G[M<@=M==CT LOBBU>-
CNBQL@?BUCT CLD@T K>H=>BQIV LCARL>D@HC N>?BUC 'L@<L@FC II -LOBBU>R>, 
QMD BCDED ZCUQ@PMBU@ K>GM<>=>B=> ACNMLJ@N *MD@HMQ=VV N>?=O. 
*LCSM=@M, N>JM<JMM N @BQ>L@V UCU )@QNC KL@ #O=MLB<>LZM K> @DM=@ 
BMHM=@T, N U>Q>L>D LCBK>HCRCH@BI N> NLMDT G>T >B=>N=EM PCBQ@ LOBBU>? 
CLD@@, K>HOP@H> YQ> =CANC=@M N U>=XM XVIII NMUC. *=CPCHC SM G@QNO 
=CAENCH@ )@QN>? KL@ 'LC=UZOLQM =C $<MLM K> @DM=@ G>HMM ULOK=>R> 
KLOBBU>R> R>L><C, LCBK>H>SM==>R> =MK><CHMUO >Q DMBQC G>T. 
3 :@Q@LOMDEM A<MBI @ <CHMM CLF@N=EM <>UODM=QE HVGMA=> 
KLM<>BQCNHM=E CNQ>LO 2. 5. *QCL@U>N>?, R>Q>NTWM? U KOGH@UCX@@ U=@RO: 
2. 5. CQCL@U>NC, C*#:&#5?"#9 260"? D%,,66 ; E/%F3 G560#;*:- 
7*:&%;"-. 1%=3<*":#5?"#9 F&%"6=#. 1751-1761, NEK. III. 
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%CALCG>QUO KL>RLCDDE KLM<BQCNHM=@T @ =CK@BC=@M H@GLMQQ> 
K>LOP@H@ *ODCL>U>NO, =M@ADM==> >KMLCQ@N=> >QUH@UCN!
JMDOBT N BN>@F KC=MR@L@UCF =C NBM B>GEQ@T <N>LX>N>? @ 
R>BO<CLBQNM==>? S@A=@. -><R>Q>NU>? CHHMR>L@PMBU@F GCHMQ>N 
«BPCBQH@NEF K><<C==EF» QLC<@X@>==> NM<CH 8@HIZML<@=R. 
3BKLCN@QI SM «S@N>K@B=OV LCG>QO» K> B>A<C=@V <MU>LCX@? U 
«GO<OWMDO NEB>PC?JMDO Q>LSMBQNO, QMA>@DM=@QBQNC (T 
3DKMLCQ>LBUCR> 1MH@PMBQNC» «B ULC?=@D K>BKMJM=@MD» GEH> 
NMHM=> KL@<N>L=>DO <MU>LCQ>LO &SOAMKKM 1CHML@C=@ (7&%!
:%=%5 $#"A*59&66 %: ,:&%*"6. 6B59 27 '"9 1759 8%'3). 
5MS<O QMD, K>UC N -MQMLGOLRM QLO<@H@BI =C< @BK>H=M=@MD 
R>BO<CLMNC ACUCAC, LCBBQC=>NUC B@H N *MD@HMQ=M? N>?=M 
BQLMD@QMHI=> DM=THCBI. -LOBB@T, MWM NE@RLENCT =C ZLC=XOA!
BU>D ZL>=QM, LMJ@QMHI=> B<CNCHC K>A@X@@ N )>RMD@@ @ 
*@HMA@@. &HT %>BB@@ SM B@QOCX@T =C QMCQLM N>M==EF <M?BQN@? 
@A KL>BQ> GHCR>KL@TQ=>? KLMNLCQ@HCBI N @BUHVP@QMHI=> O<CP!
=OV. *>L>UCQEBTP=CT LOBBUCT CLD@T NEBQOK@HC =C ACKC< U 
LMUM $<ML, N =CKLCNHM=@@ R>L><C #L>BM=, =CDML@NCTBI QCD 
B>M<@=@QIBT B B>VA=ED@ CNBQL@?BU@D@ N>?BUCD@. &MGVQ 
Q>HIU> PQ> =CA=CPM==>R> =>N>R> LOBBU>R> RHCN=>U>DC=!
<OVWMR> RM=MLCH-C=JMZC -."*."*CHQEU>NC GEH O<CPM=: 11 
@VHT N BLCSM=@@ KL@ -CHIXERM >= =CR>H>NO LCAG@H <NC<XCQ@!
N>BID@QEBTP=E? U>LKOB KLOBBU>R> RM=MLCHC 1M<MHT. 3 NBU>LM 
K>GM<>=>B=> AC=TH R>L>< 'LC=UZOLQ-=C-$<MLM, R<M N>BB>M<@!
=@HBT B B>VA=@UCD@, QMD BCDED KLM<LMJ@N @BF>< *MD@HMQ=M? 
N>?=E. "CU>=MX, 1 CNROBQC 1759 R><C K> BQCL>DO BQ@HV 
KL>@A>JH> BCD>M KL>BHCNHM==>M BLCSM=@M *MD@HMQ=M? N>?=E 
– #O=MLB<>LZBU>M BLCSM=@M. 'L@<L@F 1MH@U@? GEH =CR>H>NO 
LCAG@Q, @A 48-QEBTP=>? CLD@@ O =MR>, K> B>GBQNM==>DO KL@A=C!
=@V, =M >BQCH>BI @ 3 QEBTP B>H<CQ. «-> KLCN<M R>N>LT, – K@BCH 
>= BN>MDO D@=@BQLO K>BHM G@QNE, – T NMLV N Q>, PQ> NB\ 
K>QMLT=>. 8@GMH@ D>MR> $QMPMBQNC T =M KMLMS@NO. -L>WC?QM 
=CNBMR<C». ->BHM K>GM<E KL@ #O=MLB<>LZM B>VA=@UCD 
>BQCNCH>BI H@JI =C=MBQ@ K>BHM<=@? O<CL, PQ>GE NATQI )MLH@=, 
<>L>RC =C U>Q>LE? GEHC BN>G><=C. "M >QUH@U=OQIBT =C YQ> 
B>GEQ@M N R>Q>NTWMDBT KL@<N>L=>D QL@ODZCHI=>D ALMH@WM 
GEH> KL>BQ> =MN>AD>S=>. 
1 LMAOHIQCQM K><R>Q>NHM==CT *ODCL>U>NED CHHMR>L@PMBUCT 
KL>RLCDDC, KL@ANC==CT KL><MD>=BQL@L>NCQI GHCR><M=BQN@M 
%>BB@@ K>< BU@KMQL>D (H@ACNMQE -MQL>N=E, B ><=>? BQ>L>=E, 
>BQCHCBI NK>H=M QLC<@X@>==>? @ NCLI@L>NCHC >GEP=E? <HT 
!""# $%&"'%&(!432 
K><>G=EF BHOPCMN BVSMQ «@DKMLCQL@XE – K>UL>N@QMHI=@XE 
@BUOBBQN @ =COU», C B <LOR>?, – >LRC=@P=> @=U>LK>L@L>NCHC N 
=MR> @ KL>BHCNHM=@M N>@=BU@F OBKMF>N LOBBU>? CLD@@. &>BQ@!
RCHBT YQ>Q YZZMUQ >PM=I KL>BQ>. # OSM =CK@BC==>? BXM=M 
«GMBM<E» >H@DK@?BU@F G>R>N @ 3BQ@=E, K> >PMLM<@ GMLOW@F 
BH>N>, PQ>GE N>BBHCN@QI >H@XMQN>LTMDEM @D@ UCPMBQNC @DKM!
LCQL@XE, <LCDCQOLR <>GCN@H Z@ROLO 5CLBC, >Q<MHI=> 
K>TNHTVWOVBT B> BN>M? LMPIV K>< U>=MX <M?BQN@T: 
 
5CLB N>BF><@Q =C DMBQ>, R<M B@<TQ G>R@, @ BC<@QBT B =@D@. 4>L 
BPCBQH@NEF %>BB@T= BHCN@Q (HMACNMQO: 
9E %>BB@T OQMJC?BT, 
1@<T Q>HI <>BQ>?=EF PC<, 
3 K>GM<>? OULCJC?BT! 
1MBMH@BT QE BM? RLC<, 
* K>HO=>P=ED@ BQLC=CD@; 
1LCR K>NMLSM= B@HI=> =CD@! (*ODCL>U>N 1764, 9) 
 
"> MBH@ N=MBQ@ CUQOCHI=EM @ADM=M=@T N QMUBQ H@GLMQQ> 
DM=MM, PMD AC DMBTX <> =CA=CPM==>? <CQE KLM<BQCNHM=@T 
KL>H>RC GEH> NK>H=M LMCHI=>, Q> K><R>Q>N@QI B>>QNMQ!
BQNOVW@M MDO >L@R@=CHI=>M BXM=@PMBU>M >Z>LDHM=@M TN=> =M 
O<CNCH>BI. ->=@DCT NBV BH>S=>BQI K>H>SM=@T, #C=XMHTL@T >Q 
BQL>M=@? KLM<H>S@HC 1CHML@C=@ N>BK>HIA>NCQIBT U>DKHMUQ>D 
R>Q>NEF <MU>LCX@?, «@BKLCNHM==EF» DCBQML>D !=Q>=@MD 
-MLMA@=>QQ@ =MBU>HIU@D@ DMBTXCD@ LC=MM (7&%:%=%5 $#"A*!
59&66 %: ,:&%*"6. %: #;83,:# 10-8% 1759 8%'3). 9WCQMHI=> 
>BD>QLMN KLM<HCRCMDEM F>HBQE, 10 CNROBQC 1759 R><C 1CHM!
L@C=@ K><CH LCK>LQ, N U>Q>L>D B>>GWCH, PQ> NEGLCH @A 
<MU>LCX@? -MLMA@=>QQ@ <HT KLM<BQCNHM=@T GCHMQC «N>BMDI 
J@LD>N, C BNMLF <M >=EF MWM K>QLMG=> N=>NI @BKLCN@QI QL@ 
G>HJ@F <MUCLCXM?, N Q>D P@BHM ><=O BUN>A=OV, U>@ <M NMBDC 
=M DCH>R> QLO<C QLMGOVQ» (QCD SM). -L@ PMD BCD 1CHML@C=@ 
K@BCQI YQ@ <MU>LCX@@ >QUCAENCHBT, BBEHCTBI =C Q>, PQ> 
=CF><@QBT AC 40 NMLBQ >Q -MQMLGOLRC N $LC=@M=GCODM, R<M 
PLMANEPC?=> AC=TQ K><R>Q>NU>? <MU>LCX@? <HT QMCQLC 
=CBHM<=@UC KLMBQ>HC – GO<OWMR> -MQLC III. 4O<>S=@U >GMWCH 
H@JI «OP@=@QI» @ KL@BHCQI «@=NM=X@@ PMLQMSM?» QLMGOMDEF 
<MU>LCX@?, @BK>H=TQI U>Q>LEM KLM<HCRCH N=>NI K>LOP@QI 
-MLMA@=>QQ@ (QCD SM). "C Q>D, NL><M, @ K>LMJ@H@. $<=CU> 
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-MLeA@=>QQ@ =M>S@<C==> K@BCQI <MU>LCX@@ Q>SM >QUCACHBT, 
K>BU>HIUO «B ULC?=@D K>BKMJM=@MD» QLO<@HBT N YQ> NLMDT 
=C< L>BK@BIV <NOF KHCZ>=>N N >K>P@NCHI=M (T 3DKMLC!
Q>LBUCR> 1MH@PMBQNC N <MLMNT==>D .@D=MD <N>LXM. ! K>Q>DO N 
BN>V >PMLM<I KLM<H>S@H #C=XMHTL@@ KMLMK>LOP@QI LCG>QO 
=C< <MU>LCX@TD@ 'LC=PMBU> 8LC<@X@@ (7&%:%=%5 $#"A*59&66 
%: ,:&%*"6. %: #;83,:# 11-8% 1759 8%'3). 
"MBD>QLT =C NBM OB@H@T #C=XMHTL@@ >Q BQL>M=@?, B@QOCX@T 
B @AR>Q>NHM=@MD <MU>LCX@? TN=> =CPCHC KL@=@DCQI <OL=>? 
>G>L>Q. 1LMDT JH>, KL@=@DCH@BI NBM =>NEM LMJM=@T, UOLIMLE 
B K>BQC=>NHM=@TD@, OUCACD@ @ QLMG>NC=@TD@ >QKOBQ@QI «GMA 
NBTU>R> O<MLSC=@T» S@N>K@BXMN @A $LC=@M=GCODC N -MQML!
GOLR B=>NCH@ @A #C=XMHTL@@ N #>=Q>LO (R> 3DKMLCQ>LBUCR> 
1EB>PMBQNC @ >GLCQ=>, C <MH> =M <N@RCH>BI B DMBQC. 1 U>=XM 
U>=X>N, ><=>NLMDM==> CKMHH@LOT U OUCAO @DKMLCQL@XE @ RL>AT 
N BHOPCM =M@BK>H=M=@T MM «N>BK>BHM<OVW@D NEB>PC?J@D 
R=MN>D» @ «QTSU@D JQLCZ>D», #C=XMHTL@T K>BQC=>N@HC 
«DCBQMLCD 1CHML@C=@ @ 8LC<@X@, N B@HO K>BHC==EF U =@D 
KLMS=@D OUCACD, QCU> S @ -MLMA@=>QO, =M >BQCNHTT K@BDC @ 
KHCZ>=>N N .@D=M? <MLMNT==>? <>D, K@BCQI NEJMK>UCAC==EM 
<MUCLCX@@, Q> S @ ;HZML<@=RO @BKLCNHTQI, PQ> <> =MR> KL@ 
Q>D K@JMQBT, B ULC?=@D K>BKMJM=@MD @ GMA NBTU@F NKLM<I 
>QR>N>L>U» (7&%:%=%5 $#"A*59&66 %: ,:&%*"6. %: #;83,:# 
14-8% 1759 8%'3). 9OQ SM BKMJ=> LCA>BHCH@ =C<HMSCW@M OUCAE 
NBMD QLMD <MU>LCQ>LCD @ KL>DMD>L@V N KL@<N>L=OV #>=Q>LO 
«<HT NM<>DC», NE<MH@H@ QLMGOMDEM ULCBU@ @ DCQML@CHE, C 
QCUSM K>H<VS@=E K>D>W=@U>N-S@N>K@BXMN @ KH>Q=@U>N. 3 
NBM SM @A-AC =@UO<EJ=M? >LRC=@ACX@@, NMP=EF KL>N>H>PMU, 
GVL>ULCQ@ADC @ >QBOQBQN@T B>RHCB@T BLM<@ BCD@F FO<>S=@U>N 
LCG>QC =@UCU =M BK>L@HCBI. (WM 24 CNROBQC, Q> MBQI DM=MM PMD 
AC <NM =M<MH@ <> =CA=CPM==>? <CQE KLM<BQCNHM=@T, 
#C=XMHTL@T QLMG>NCHC >Q -L@<N>L=>? #>=Q>LE «<CGE >A=C!
PM==EM <MUCLCX@ U 5-DO P@BHO BM=QTGLT BMR> S R><O =M>QDM==> 
B>NBMD R>Q>NE GEH@» (7&%:%=%5 $#"A*59&66 %: ,:&%*"6. %: 
#;83,:# 24-8% 1759 8%'3) «KL@=O<@QI» 1CHML@C=@ U LCG>QM. 
->=TQ=>, PQ> QCU@D@ QMDKCD@ U 5 BM=QTGLT )%;-* 5#;&- =M 
K>BKMH@ @ H@JI <NM =M<MH@ BKOBQT – 21 P@BHC, N> NQ>L=@U, K> 
BN@<MQMHIBQNO «#CDML-ZOLIMLBU>R> SOL=CHC» «K>K>HO<=@ N 
6!D PCBO (T 3DKMLCQ>LBU>M 1MH@PMBQN> @AN>H@HC @DMQI 
NEB>PC?J@? NEF>< N G>HIJ>? >KML=>? <>D, BD>QLMQI KL>GE 
LOBBU>? U>DM<@@, @DM=OMD>? 7&%5%8; >QUO<C >GLCQ=> KL@GEQI 
!""# $%&"'%&(!434 
@AN>H@HC N BMDI PCB>N» (#CDML-ZOLIMLBU>R> SOL=CHC 1759, 
168-169). 
3 A<MBI DE K><F><@D U BCD>DO @=QMLMB=>DO N>KL>BO – PQ> 
SM KLM<BQCNHTH@ B>G>? YQ@ @AR>Q>NHM==EM N BKMJUM @ XM=>? 
NBM>GW@F =MNML>TQ=EF OB@H@? <MU>LCX@@? 
(BH@ NML@QI >K@BC=@V, KL@NM<M==>DO N H@GLMQQ> KL>H>RC, 
«QMCQLCHI=EM OULCJM=@T @A>GLMQM=@T 8. 1CHML@C=@ @ QLO<>N 
8. -MLMA@=>QQ@» <>HS=E GEH@ TN@QI NA>LO OQ>DHM==>? >S@!
<C=@MD @DKMLCQL@XE @ MM KL@<N>L=EF «*C=UQKMQMLGOLRBU@M 
L>W@, N U>Q>LEF =@AJM<J@M B $H@DKC @ >G[TQEM >GHCUCD@ 
G>R@ GMBM<OVQ, ONMBMHTTBT @DM=MD (T  3DKMLCQ>LBU>R>  
1MH@PMBQNC» (*ODCL>U>N 1764, 3). CLM<@ >H@DK@?XMN >B>G> 
GEH@ =CANC=E: «3BQ@=C, <MLSCWCT @DT MT 1MH@PMBQNC, 5@=ML!
NC, !K>HH>=, "MKQO= @ <LOR@M G>R@».4 
1 <>N>HI=> >GJ@L=>D U>LKOBM <MU>LCX@>==EF YBU@A>N 
1CHML@C=@, BOWMBQNOMQ ><@= H@BQ, @U>=>RLCZ@PMBU@ GH@AU@? 
>K@BC==>? BXM=M. -LCN<C, QOQ =C<> BLCAO >R>N>L@QIBT, PQ> <> 
=CBQ>TWMR> NLMDM=@ >= B HMRU>? LOU@ 5. #>=>KHMN>?, CNQ>LC 
KMLN>? @ M<@=BQNM==>? D>=>RLCZ@@ > QN>LPMBQNM FO<>S=@UC 
(#>=>KHMNC 1948, 13), BNTAENCHBT B B>NMLJM==> <LOR@D BKMU!
QCUHMD. 3BBHM<>NCQMHI=@XC KLM<K>HCRCHC, PQ> YQ>Q KML>N>? 
=CGL>B>U @A U>HHMUX@@ 8>BO<CLBQNM==>R> ;LD@QCSC,5 KLM<BQC!
NHTVW@? OQ>KCVWOV N >GHCUCF GCL>P=OV CHHMR>L@V, – 
KL>MUQ BXM=@PMBU>R> LMJM=@T 7 TNHM=@T NQ>L>R> CUQC >KMLE 
'LC=PMBU> !LC?@ H*55*&%(%":, NKMLNEM @BK>H=M==>? N 
-MQMLGOLRBU>D >KML=>D <>DM 11 <MUCGLT 1750 R><C. *>RHCB=> 
>KOGH@U>NC==>DO H@GLMQQ> BKMUQCUHT, B>GEQ@T YQ>? BXM=E 
<>HS=E GEH@ LCAN>LCP@NCQIBT O «DLCP=>R> @ BQLCJ=>R> UCDM!
=@BQ>R> F>HDC, C K>< >=ED F>< N KLMRHOG>UOV KMWMLO, N 
U>Q>L>? 4@DMLE B@<TQ K>QCM==E». «)MHHML>Z>=Q @<MQ KL>Q@N 
PO<>N@WC, =M NA@LCT =@ =C BQLCJ=OV RL>AO, =@ =C B@HI=>? 
RL>D, =@ =C RLC<, =@ =C QLTBM=@M AMDH@, PQ> NBM N>A<N@R=OH@ 
C<BU@M ZOL@@. 3 UCU N> NLMDT SMBQ>PC?JMR> B PO<>N@WMD G>T, 
ZOL@@ K>< LCA=ED@ OSCB=ED@ N@<CD@, NDMJCH@BT, Q> #=TAI 
N@<T @F =CKC<M=@M, KL>B@Q =M>BQCNHM=@T O 5@=MLNE, U>Q>LCT 
""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""
4 1 H@GLMQQ> QCUSM KL@N><@QBT @ BK@B>U @BK>H=@QMHM? RHCN=EF L>HM?: 
3BQ@=C – !RLCZM=C &D@QL@MNBUCT, 5@=MLNC – 5CLIT 1>HU>NC, !K>HH>= – 
3NC= &D@QL@MNBU@?, "MKQO= – 8L@R>L@? 1>HU>N, 5CLB – 'M<>L 1>HU>N. 
5 &SOAMKKM 1CHML@C=@, I,=60 :*#:&#5?"%. '*=%&#A66. H3<#8#, /*&%, 
%:<-;=#, +6,:&. 8; 6271. 
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TNHTMQBT =C >GHCUCF B =MBU>HIU@D@ RM=@OBCD@ =C K>D>WI U 
=MDO @<OWCT. 9>R<C NBM KMLMDM=TMQBT, ZOL@@ >GLCWM=E N GMR, 
PO<>N@WM OG@Q>, C )MHHML>Z>=QO K>GM<@QMHV 5@=MLNC 
>G[TNHTMQ, PQ> U>=MX AH>UHVPM=@? MR> KL@GH@S@HBT, @ PQ> 
NBU>LM NA>?<MQ >= =C KLMBQ>H >QMPMBU@?, U>Q>LE? NKLM<I 
NMH@U@D@ BN>@D@ <MHCD@ KL>BHCNHTQI @DMMQ».6 
$PMN@<=>, PQ> @A>GLCSM==CT =C YBU@AM 1CHML@C=@ 
U>DK>A@X@T @DMMQ DCH> >GWMR> B KL@NM<M==ED >K@BC=@MD, @ 
@F >Q>S<MBQNHM=@M – ACGHOS<M=@M, <> BMR> <=T U>POVWMM @A 
U=@R@ N U=@RO (4CPCQOL>N 2010, 152). 
"MQ B>D=M=@T, PQ> KMLM< =CD@ – =MGMB=E? CK>ZM>A. "C 
AL@QMHT GOUNCHI=> =@ANMLRCMQBT K>Q>U G>SMBQNM==EF TNHM=@?. 
"MBMQBT NKMLM< B>H=MP=CT U>HMB=@XC, NHMU>DCT UNC<L@R>? 
>R=M==EF U>=M?, AC U>Q>L>? >QPMQH@N> P@QCMQBT <ORC 
A><@CUCHI=>R> K>TBC. 1>KH>WM=@MD B>H=MP=>R> )>RC NEBQO!
KCMQ !K>HH>= (Phoebus Apollo). $= – G>R-KL>L@XCQMHI, K>Q>DO 
PQ> *>H=XM, >BNMWCT BN>? KOQI, <>HS=> N@<MQI NBM, PQ> 
KL>@A>?<MQ @ KL>@BF><@Q; >= – K>UL>N@QMHI DOA @ N<>F=>NM!
=@T, K>Q>DO PQ> *>H=XM, =M@ADM==> B>NMLJCT BN>? KOQI, 
OBQC=CNH@NCMQ @ K><<MLS@NCMQ RCLD>=@V NBM? KL@L><E; >= – 
G>R-@BXMH@QMHI, K>Q>DO PQ> *>H=XM @BXMHTMQ G>HMA=@ BN>@D 
GHCR><CQ=ED QMKH>D. !K>HH>=, UCU >H@XMQN>LM=@M *>H=XC, – 
BCDE? KLMULCB=E? @A G>R>N: >= K>GM<@QMHI QIDE @ AHEF 
<OF>N, G>R BNMQC @ S@A=@ (5M=CL 1993, 99). (R> B>HTL=OV 
U>HMB=@XO >ULOSCVQ 8>LE (Horai) – RLMPMBU@M G>R@=@ NLMDM= 
R><C @ PCB>N, PI@ HMRU>ULEHEM QMHC N GMAOD=>? KHTBUM =MBOQBT 
N >GHCP=>? <CH@. 1 GCL>P=>? QMCQLCHI=>? @U>=>RLCZ@@ >=@ =M 
Q>HIU> QLC<@X@>==> >QULENCVQ K> OQLCD N>L>QC <N>LXC 
B>H=XC @ >G>A=CPCVQ QMPM=@M NLMDM=@, => @ <>HS=E =CGHV!
<CQI AC @BK>H=M=@MD ACU>=C, B>GHV<M=@MD BKLCNM<H@N>BQ@ @ 
AC <>GLED@ =LCNCD@ BDMLQ=EF (5M=CL 1993, 23; ;=X@UH>KM!
<@PMBU@? BH>NCLI 1996, 197). ->YQ>DO N CHHMR>L@PMBU>D 
QL@ODZM >=@ NK>H=M ODMBQ=> BHOSCQ KMLMF><>D U XM=QLCHI!
=>DO TLOBO U>DK>A@X@@, R<M =C >GHCUM, >ULOSM==CT KOQQ@, 
LCBK>H>S@HCBI BCDC G>R@=T BKLCNM<H@N>BQ@ @ ACU>==>BQ@ 
'MD@<C (=MLM<U> ACDMWCVWCT CHHMR>L@PMBUOV Z@ROLO 3BQ@!
=E). %>R @A>G@H@T N MM LOUCF >G>A=CPCMQ, PQ> GHCR>K>HOP@M @ 
GHCR>B>BQ>T=@M RLCS<C= =MDEBH@DE GMA ACU>==>BQ@ @ KLCN>!
""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""
6 9MUBQ H@GLMQQ> X@Q@LOMQBT K> NQ>L>DO @A<C=@V 1757 R><C: 
)MHHML>Z>=Q 1757, 10. 
!""# $%&"'%&(!436 
K>LT<UC. ! AC@DBQN>NC==CT O #@GMHE U>L>=C N N@<M AOGPCQ>? 
R>L><BU>? BQM=E BN@<MQMHIBQNOMQ > D@BB@@ K>UL>N@QMHI=@XE 
R>L><>N @ N>>GWM NBMR> R>BO<CLBQNC. *HMNC @ BKLCNC >Q 
>GHCP=>R> KLMBQ>HC G>R@=@ N@<=MVQBT BUCH@BQEM OBQOKE, 
K>L>BJ@M OBH>N=ED@ «L>WCD@». 3F CHHMR>L@PMBUOV LCBQ@!
QMHI=>BQI B>BQCNHTVQ KCHIDC, B>B=C @ N@<=MVWCTBT O BCD>R> 
ULCT YBU@AC GMLMAC. -L@PMD K>< KCHID>?, >H@XMQN>LTVWM? 
K>HO<M==E? «]R», B@<TQ F>L>J> A=CU>DEM K> GCL>P=>? 
<MU>LCQ@N=>? S@N>K@B@ @ BUOHIKQOLM Z@ROLE «!ZL@U@», c 
OUL>WM==ED UL>U><@H>D @ JHMD>D N N@<M R>H>NE BH>=C, @ 
«!DML@U@», ONM=PC==>? @=<M?BU@D «>KMLM=@MD». ! K>< 
BN><>D NMP=>AMHM=>? B@G@LBU>? B>B=E =CJH@ KL@BQC=@WM 
«K>H=>P=EM» BMNML=EM BQLC=E @ @F >G@QCQMH@. 9CU@D >GLC!
A>D, =CBMHM==EM >H@DK@?BU@D@ G>RCD@ «L>W@» >UCAENCVQBT 
XM=QL>D D@LC @ BLM<>Q>P@MD MR> GMBULC?=@F KL>BQ>L>N, PQ> 
KL@ANC=> =CRHT<=> >H@XMQN>LTQI DCBJQCG @DKML@@, KL>XNMQC!
VWM? K>< BU@KMQL>D GHCR>BH>NM==>? (H@ACNMQE -MQL>N=E. 
8LOKKO G>R>N BKLCNC N>ARHCNHTMQ N>>LOSM==E? U>KIMD 
5CLB =C U>=M, C BHMNC K>< GCH<CF@=>D N>BBM<CMQ =C <@U>D 
UCD=M 5@=MLNC, OUCAOVWCT KMLBQ>D =C GHCR><M=BQN@M DMBQ!
=>R> ULCT. 3 NBM >=@ HMQTQ, KCLTQ N >GHCUCF, LCADCF@NCVQ 
LOUCD@. )CL>P=E? N@FLI >RHOJCMQ, BG@NCMQ B Q>HUO. 1BMR> 
>PM=I D=>R>: SMBQ>N, KMLB>=CSM?, =MK>=TQ=EF BVSMQ>N, ACRC!
<>P=EF S@N>Q=EF, =M@ANMBQ=EF @DM=. 
$<=CU> @ YQ> MWM =M NBM. 1 =@S=MD TLOBM U>DK>A@X@@ 
Q>LSMBQNOMQ N><=CT BQ@F@T, KLM<BQCNHM==CT N <NOF D>DM=QCF-
B>BQ>T=@TF, K>BHM<>NCQMHI=> KMLMF><TW@F ><@= N <LOR>?. 
*KMLNC G>R@ L>BB@?BU@F LMU B> NBMF BQ>L>= HIVQ @A UONJ@=>N 
N><O, >G[M<@=TVWOVBT N D>W=E? GOLHTW@? K>Q>U (HMNCT 
BQ>L>=C L@BO=UC), C ACQMD, UCU K>UCAC=> =C KLCN>? B@DDMQL@P!
=>? MR> PCBQ@, K>BLM<BQN>D @A>WLM==>? BXM=@PMBU>? QMF=@U@ 
UOH@B=EM >GHCUC >Q><N@RCVQBT N BQ>L>=E @ NA>LO KLM<BQC!
NHTMQBT >RL>D=E? =@DZM?, N RHOG@=M U>Q>L>R> N@<=MMQBT 
ACKLTSM==CT QL@Q>=CD@ HC<IT "MKQO=C. 
1MBI CK>ZM>A NELCSM= N @AGEQ>P=>D <N@SM=@@, KLMNLC!
WCVWMD CHHMR>L@PMBU@? BVSMQ N <MD>=BQLCX@V DCBQMLBQNC 
S@N>K@BXC. 0SM N YBU@A=>D KML>N>D L@BO=UM BUN>A@Q 
=M@BQ>NCT QTRC U RLC=<@>A=>BQ@, NBM KLMNLCWM=> N L>BU>J=OV 
K>BQC=>NUO. * QMF=@PMBU>? Q>PU@ ALM=@T <M?BQN@M YQ>? 
«QMCQLCHI=>? DCJ@=E» K>H=>BQIV B>FLC=TMQ FCLCUQML 
<MU>LCX@>==EF LMJM=@? (NL>KE K>A<=MR> XVII BQ>HMQ@T B 
)*+*,"-. #/%(*%0 1230*//* 4#5*&6#"6! 437 
U>DKHMUB=>? B@DN>H@PMBU>? @U>=>RLCZ@M? @ =M >PM=I LCALC!
G>QC==ED BXM=@PMBU@D <M?BQN@MD, OP@QENCVW@D, N KMLNOV 
>PMLM<I, P@BQ> YBQMQ@PMBU>M O<>N>HIBQN@M >Q YZZMUQ=>R> 
ALMH@WC. 
* ><=>? BQ>L>=E, YQ> NBM PLMANEPC?=> K>F>SM =C D@AC=B!
XM=O «GMBM<E» >G[TQEF >GHCUCD@ >H@DK@?BU@F G>R>N N H>=M 
«BC=UQKMQMLGOLRBU@F L>W», UCU >=C KLM<BQCNHM=C N H@GLMQQ>: 
 
3BQ @=C :  
)HCR>K>HOPM= QE K>H=>P=E? ULC? QMKMLI; 
%>BB@T! :CLBQNOMQ N QMGM -MQL>NC <WMLI! 
)HCSM==EM NE B@T @DKML@@ RLC=@XE, 
)HCR>BHCNM==E <=@ B@T 3DKMLCQL@XE! 
5@=ML N C :  
->< BU@KMQL>D MT %>BB@T KL>XNMQCMQ, 
->< K>UL>N@QMHIBQN>D KLMDO<L>BQI N>ALCBQCMQ… 
!K> HH>= :  
6 ALV N %>BB@@ 8MH@U>= 
%CA>LNCH@BT N =M? <MLSCNJ@ LCAOD OAE 
3 >G@QCVQ DOAE 
"M ALT BH>NMB=>DO OPM=@V KLMK>=. 
->Q>U@ @K>ULM=E, 
* QN>M? "MNC, DMJCTBT N>H=>?, 
9MUOQ K>H=>P=>V BQLC=>?! 
3 >L>JCVQ <=MBI QN>@ -MQL>K>HI BQM=E! 
.CQMD R>N>L@Q "MKQO=, BHEJ=E QLOGE @ H@QCNLE @ =C BXM=M 
K>TNHTMQBT 5CLB, BHCNTW@? K>GM<O L>BB@?BU>? CLD@@ KL@ 'LC=UZOLQM 
(*ODCL>U>N 1764, 4). 
 
* <LOR>? BQ>L>=E, @A>GLCSM==CT 1CHML@C=@ cXM=C, BQ>HI 
=MU>=ULMQ=C, PQ> MM CQL@GOX@T @DM==> )%;-< 5#;&#< GEHC GE 
BH@JU>D BDMH>?. "MMBQMBQNM==> ACKOQC==CT, >=C KLMNLC!
WCMQBT N PCLOVWM-=MNML>TQ=OV ZC=QCA@V, R<M @=QM=B@N=>BQI 
B@DN>H@PMBU>R> =CK>H=M=@T, K>BQL>M==CT =C B>NDMWM=@@ @ 
NAC@D><M?BQN@@ LCAH@P=EF CHHMR>L@?, NQ>L@Q BK>=QC==>BQ@ 
Z>LD @ <N@SM=@?. 
1K>H=M NML>TQ=>, PQ> YQ>Q H@BQ KL@<N>L=>R> FO<>S=@UC 
N>>GWM GEH KLM<=CA=CPM= =M <HT QMCQLC, C BHOS@H =CGL>BU>D 
<HT KHCZ>==>? L>BK@B@ ><=>R> @A D=>SMBQNC =MGMB=EF 
!""# $%&"'%&(!438 
CK>ZM>A>N, B>A<CNCNJ@FBT 1CHML@C=@ =C KL>QTSM=@@ NBMF 
<NC<XCQ@ HMQ L>BB@?BU>? BHOSGE. "> N <C==>D BHOPCM YQ> =M 
QCU NCS=>. -L@=X@K@CHI=>M L><BQN> @ @U>=>RLCZ@PMBUCT 
GH@A>BQI QMCQLCHI=>? KL>RLCDDE B YBU@A>D =CD R>LCA<> 
NCS=MM MR> U>=MP=>? U>=ULMQ=>? CQL@GOX@@. 
OUCAENCMQBT PLMANEPC?=> KH><>QN>L=ED <HT LCAR>N>LC >G 
>GH@UM L>BB@?BU@F KL@<N>L=EF K>BQC=>N>U BMLM<@=E XVIII 
NMUC OSM <CN=> BQCNJMM >GW@D DMBQ>D N MNL>KM?BU>? =COUM 
LCBBOS<M=@M <CSM =M > BQ@H@BQ@PMBU>D, C > GH@A=MX>N>D 
L><BQNM <MU>LCX@>==>? @ <MU>LCQ@N=>? S@N>K@B@, UCLQ>=>N 
<HT R>GMHM=>N @ ZM?MLNML>P=EF KL>RLCDD, =CBQ>HI=EF 
OULCJM=@? @ BC<>NEF ACQM?, 9>LMHH@ B 1@RCLC=@, C 1@RCLC=@ B 
2MGLM=>D. 3 LMPI A<MBI >Q=V<I =M > Q>D, PQ> BF><=>M 
CHHMR>L@PMBU>M @A>GLCSM=@M D>LBU>R> XCLBQNC B KHCNCVW@D 
=MLM@<CD@ @ QL@Q>=CD@, C «K> BMLM<@=M "MKQO= N U>HMB=@XM, 
NMA>D>? D>LBU@D@ U>=TD@» U D>DM=QO K>BQC=>NU@ )%;-F 5#;& 
KOGH@UC OSM D>RHC N@<MQI N OBQL>M==>D =C "MNM KMLM< 
.@D=@D <N>LX>D ZM?MLNMLUM K> BHOPCV GLCU>B>PMQC=@T NMH@!
U>R> U=TAT -MQLC 'M<>L>N@PC B (UCQML@=>? !HMUBMMN=>?. ! 
KL>XNMQCVWMM K>< D@H>BQ@N>? <HC=IV @DKMLCQL@XE 
%>BB@?BU>M R>BO<CLBQN> @ N>NBM GEH> K>BQ>T==ED BVSMQ>D 
K@@Q@PMBU@F >< @ ZM?MLNML>P=EF CHHMR>L@?. "CKL@DML, K> 
BHOPCV =>N>R> 1755 R><C =C RHCN=>D KHC=M ZM?MLNMLUC GEHC 
KLM<BQCNHM=C «NBT @DKML@T [...] C DMS<O <NODT BQ>HGCD@ NMA<M 
K>BQCNHM=> K> ><=>DO @A RMLG>N KL>N@=X@? %>BB@?BU>? 
3DKML@@; =C< PMQELIDT SM K>LQCHCD@ K>NMJM=E RMLG>NEM 
W@QE NMH@U>R> U=TSMBQNC D>BU>NBU>R> @ XCLBQN UCAC=BU>R>, 
CBQLCFC=BU>R> @ *@G@LBU>R>. ->BLM<@ >=>R> DMS<O <NODT 
LT<CD@ KCHID>NEF <MLMN K>BQCNHM= NMH@U>HMK=E? BQ>HG PMBQ@ 
[...] =C U>MD N@<M= W@Q MT @DKMLCQ>LBU>R> NMH@PMBQNC K>< 
U>L>=>V […] TNHTMQBT GHCR>K>HOP=>M 1LMDT N> >GLCAM 
K>HOG>R@=@ DCBH@P=ED@ NMQNTD@ ONM=PC==>?, @DMVWM? 
KMB>P=EM PCBE =C R>H>NM, C .><@CU B <NM=C<XCQIV =MGMB=ED@ 
A=CUCD@ K><HM BMGT [...] UCU BU>L> NEJMK@BC==CT Z@ROLC 
K>UCAENCMQBT, Q> N>AHMQCMQ >LMH B =@S=M? BQOKM=@ NBF><O 
=CNMLF @ BC<@QBT =C KCHID>N>M <MLMN> N A=CU LC<>BQ=>R> 
=CBHCS<M=@T BQ>HI BPCBQH@NCR> @ N>S<MHM==>R> NLMDM=@ [...] 
"C K>BQCDM=QCF [...] =CF><TQBT <NM=C<XCQI BQCQO? [...], 
>GBQ>TQMHIBQNC GHCR>K>HOP=>R> NLMDM=@ @A>GLCSCVW@M, C 
@DM==>: 5@L @ *>RHCB@M, .<LCN@M @ -H><>L><@M, 1>M==OV 
B@HO @ )>RCQBQN>, 5O<L>BQI @ )HCR>LCAOD@M, :NMQOWMM 
)*+*,"-. #/%(*%0 1230*//* 4#5*&6#"6! 439 
B>BQ>T=@M =COU, FO<>SMBQN @ LOU><MHM?, #OKMPMBQN> @ U>LC!
GHMBQL>M=@M [...]. 
1 KMLM<=M? PCBQ@ BC<C K>UCAENCMQBT >QDM==>M ONMBMH@!
QMHI=>M TNHM=@M N >R=M==>D <N@SM=@@, C @DM==>, #CLOBMHI, 
KL@PMD =>N>M @H@ DHC<>M LC<>BQ=>M 1LMDT [QMB=@Q – A."K.] 
BQCL>R> @ ORLVDCR> *CQOL=C, 'MG SM @H@ *>H=XM N BLM<@=M 
>ULORC B@<@Q =C BN>M? U>HMB=@XM PMQELIDT U>=TD@ ACKLT!
SM==>?» (%>N@=BU@? 1903, 237-238). 
&MH> <CSM =M N BQ@H@BQ@PMBU>D @ BDEBH>N>D BF><BQNM 
LCAH@P=EF @BUOBBQN, BHOSCW@F «U OULCJM=@V» LMCHI=>BQ@. 
1M<I K> BOQ@ >GTACQMHI=>M <HT GCL>P=EF CK>ZM>A>N MH@ACNM!
Q@=BU>R> QMCQLC «KCLM=@M» CHHMR>L@PMBU@F U>=BQLOUX@? N 
>GHCUCF =C< AMDHM?, K><R>Q>NHM==>M <HT AL@QMHIBU>R> N>B!
KL@TQ@T MBQMBQNM==ED KCLM=@MD CLF@QMUQOLE N L>BK@BTF 
GCL>P=EF KHCZ>=>N, KL@=X@K@CHI=> >QH@PCH>BI >Q YQ@F L>B!
K@BM? H@JI BN>M? <@=CD@P=>BQIV @ KL>XMBBOCHI=>BQIV BQC!
=>NHM=@T, «LCBULENC=@T» CLF@QMUQOL=EF Z>LD. 1 BHOPCM 
K>Q>H>P=>R> KHCZ>=C U>DK>A@X@T >QULENCHCBI NA>LO AL@QMHT 
K> DMLM K>BQ@SM=@T KL>BQLC=BQNC – NF>S<M=@T N RCHMLMV @H@ 
ACH, K>AN>HTT MDO KL>P@QENCQI CHHMR>L@V, H@JI BHM<OT 
<N@SM=@V =>R @ RHCA. ! QMCQLCHI=E? CK>ZM>A, LCAN>LCP@NCHBT 
KMLM< AL@QMHMD N> NLMDM=@ – K> DMLM LCA<N@SM=@T >GHCP=EF 
<MU>LCX@?, K>TNHM=@T Q>R> @H@ @=>R> HMQTWMR> N «BKOBU>N>? 
DCJ@=M» G>SMBQNC @ KL>@A=MBM=@T @D D>=>H>RC. 
*DEBH N Q>? >B>G>? «BROWM==>BQ@» L>BB@?BU>R> CHHMR>L@!
PMBU>R> KL@<N>L=>R> KL>BQLC=BQNC, U>Q>LCT BH>S@HCBI GHCR>!
<CLT XMH>DO LT<O BKMX@Z@PMBU@F >GBQ>TQMHIBQN YQ>R> NLMDM!
=@. #>H>BBCHI=>DO K> MNL>KM?BU@D DMLUCD DCBJQCGO <N>LX>!
N>R>, KCLU>N>R>, QMCQLCHI=>R> @ N>>GWM BQ>H@P=>R> BQL>@!
QMHIBQNC, KL@JM<JMR>BT =C BMLM<@=O – NQ>LOV K>H>N@=O 
XVIII NMUC. $G@H@V KL@<N>L=EF KLCA<=@U>N, Q>LSMBQNM==EF 
NEMA<>N, RLC=<@>A=EF BKMUQCUHM?, ZM?MLNMLU>N, UCLOBMHM? @ 
DCBUCLC<>N, OBQLMDHTNJ@FBT NDMBQM B> NBMD BN>@D BUCLG>D 
NBHM< AC <N>L>D @A ><=>R> BNMSMK>BQL>M==>R> <N>LXC N 
<LOR>?, @A -MQMLGOLRC N :CLBU>M BMH> @ -MQMLR>Z, @A KL@R>!
L><=EF LMA@<M=X@? N KMLN>KLMBQ>HI=OV @ >GLCQ=>. "CU>=MX, 
K>QLTBCVWMDO U>H@PMBQNO DCQML@CHI=EF BLM<BQN, NE<M!
HTMDEF B LCN=>? WM<L>BQIV =C B>A<C=@M NMH@U>HMK=EF 
<N>LX>N @ NLMDM==EF YZMDML=EF ACQM? NL><M <MU>LCX@?, 
QL@ODZCHI=EF N>L>Q, ZM?MLNMLU>N @ GC=UMQ=EF BQ>H>N. ! 
QCUSM OA>BQ@ ULORC N@LQO>A=EF @BK>H=@QMHM?, AC<M?BQN>!
!""# $%&"'%&(!440 
NC==EF =C NBMF YQ@F LCG>QCF – HOPJ@F OD>N !UC<MD@@ "COU, 
!UC<MD@@ 4O<>SMBQN @ -L@<N>L=>R> NM<>DBQNC, QLCQTW@F 
Q@QC=@PMBU@M QN>LPMBU@M OB@H@T =C B>BQCNHM=@M @ FO<>SM!
BQNM==>M N>KH>WM=@M GOUNCHI=> =C RHCACF BR>LCVW@F CHHMR>!
L@PMBU@F KLM<BQCNHM=@? @ ZM?MLNMLU>N. 3 YQ> NBM =C Z>=M 
PLMANEPC?=>? LMRHCDM=Q@L>NC==>BQ@ NBMF GMA @BUHVPM=@T 
<M?BQN@?. *>P@=TMDEM ^QMH@=ED @ *ODCL>U>NED ><E @ 
KLCA<=@P=EM KL>RLCDDE, NEPMLPM==EM %CBQLMHH@ CLF@QM!
UQOL=EM KL>MUQE BQL>@NJ@FBT =C NMUC <N>LX>N @ B[M<M==EF N 
Q>Q SM <M=I Q>LQ>N, @ K><R>Q>NHM==EM 1CHML@C=@ @ 8LC<@XX@ 
L>BK@B@ @ <MU>LCX@@ QLMG>NCH@ ><@=CU>N> =M@ADM==>? 
«NEB>PC?JM? >KL>GCX@@», Q> MBQI ><>GLM=@T MM @DKMLCQ>LB!
U>R> NMH@PMBQNC. -L@PMD <MHCQI NBM @ NBMR<C KL@F><@H>BI «B 
ULC?=@D K>BKMJM=@MD». 
"MO<@N@QMHI=>, PQ> =C< M<@=>>GLCA@MD CHHMR>L@PMBU@F 
KL>RLCDD @L>=@A@L>NCH@ MWM B>NLMDM==@U@. ! KLCA<=@P=EM @ 
QMCQLCHI=EM <MU>LCX@@ @BK>HIA>NCH@BI =M M<@=>S<E, G>HMM 
Q>R> – =MU>Q>LEM @A KMLBKMUQ@N, >Z>LDHTNJ@F ZM?MLNMLU@, 
GLCH@BI @A QMCQLC =CKL>UCQ @ ACQMD N>ANLCWCH@BI K> >K@B@. 
8>Z-@=QM=<C=QBUCT U>=Q>LC FLC=@HC LCA=>>GLCA=EM <MQCH@ 
=CBQ>HI=EF <MU>LCX@?, NE<CNCT @F «K> BHOPCV», C ><=@ @ QM 
SM B>P@=M==EM 1CHML@C=@ «@=NM=X@@» KHCZ>=>N N>BKL>@AN>!
<@H@BI N LCA=EF ACHCF LCA=ED@ FO<>S=@UCD@. 
1>ANLCWCTBI U =CJM? @BQ>L@@ B K>BQC=>NU>? )%;-F 5#;&%;, 
<>BQCQ>P=> NBK>D=@QI, PQ> <HT B>A<C=@T <MU>LCX@? «BC=UQ!
KMLMQGOLRBU@F L>W» 1CHML@C=@ BL>P=> >Q>LNCH@ >Q ACUCAC 
1MH@U>R> U=TAT N $LC=@M=GCODM, C N BCDE? LCARCL LCG>QE =C< 
YQ@D@ <MU>LCX@TD@ (QLMG>NC=@T K>BKMJCQI B U>Q>LED@ 
BEKCH@BI =C FO<>S=@UC POQI H@ =M MSM<=MN=>) 14 CNROBQC 1759 
R><C MDO NEB>PC?JM K>LOP@H@ K@BCQI «N BCD>? LC==M? 
BU>L>BQ@» KHCZ>= «N <LOR>? G>HIJ>? ACH =>N>BQL>TWMR>BT 
UCDM==>R> <>DC» N -MQMLGOLRM (0BKM=BU@? 1902). 
*Q>@Q H@ O<@NHTQIBT, PQ> <MU>LCX@>==EM @ <MU>LCQ@N=EM 
KL>MUQE FO<>S=@UC GEH@ K>L>? =MLCAH@P@D> K>F>S@ <LOR =C 
<LORC. &C @ BCDC NLMDM==CT KL@L><C >Z>LDHM==EF 1CHML@C=@ 
BKMUQCUHM?, ><@= – DCUB@DOD <NC LCAC, N>BF@Q@NJ@F KL@<N>L!
=EF AL@QMHM? @ QOQ SM UC=ONJ@F N =MGEQ@M, NEAENCHC SMHC=@M 
ONMU>NMP@QI KCDTQI > FO<>SMBQNM==>D NMH@P@@ @F RLC=<@>A!
=>R> CHHMR>L@PMBU>R> ACDEBHC N <LOR>D, BQ>HI SM FLOKU>D, 
@BUOBBQNM. 
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:CLBU>M BMH> <C *QL>RC=>NBU@? >B>G=TU N -MQMLGOLRM 
R>L<MH@N> NBQLMPCVQ K>BMQ@QMHM? =@ANMLRCVW@FBT B K>Q>HU>N 
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""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""
7 &CSM QM KHCZ>==EM L>BK@B@ 1CHML@C=@, PQ> <MHCH@BI <HT K>BHM<=MR> 
UCDM==>R> A@D=MR> <N>LXC K>R@GH@ KL@ K>SCLM 1837 R><C. 
!""# $%&"'%&(!442 
B>N>UOKHM=@T U NMH@U@D <MHCD R>BO<CLT-@DKMLCQ>LC -MQLC 
1MH@U>R>».8 
1 YQ>? @ KL>P@F @ANMBQ=EF K><>G=EF S@N>K@B=EF KL>RLCD!
DCF 1CHML@C=@ =M@ADM==> KL@BOQBQNOVQ CHHMR>L@PMBU@M 
Z@ROLE 1LMDM=@, 1MP=>BQ@ @H@ DOAE @BQ>L@@ #H@>, 5@=ML!
NE, !K>HH>=C @ KL>P@F >H@DK@?XMN, CHHMR>L@@ %>BB@@, 
>ULOSM==>? RLCX@TD@, RM=@TD@ N>?=E @ D@LC, B@DN>HCD@ 
KL>XNMQC=@T =COU@, @BUOBBQN @ D>LBU>? Q>LR>NH@.9 
"MBD>QLT =C Q>, PQ> BVSMQE K><>G=EF U>DK>A@X@? GEH@ 
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UN ‘LIBRO BAROCCO’ DEL SECOLO D’ARGENTO. 
ALLILUIJA (1912) DI VLADIMIR NARBUT 
 
 
A pochi mesi dal debutto di Anna Achmatova e Michail Zen-
kevi!, uno stravagante libro di versi suggellava l’ingresso di un al-
tro componente della Gilda dei poeti nella costellazione letteraria 
di Pietroburgo. Dopo Ve!er (La sera) e Dikaja porfira (Porpora 
selvaggia), prime ‘creature’ della neonata casa editrice che faceva 
capo alla Gilda, a fine aprile 1912 uscivano, infatti, con lo stesso 
marchio cento copie di un volumetto firmato da Vladimir Ivanovi! 
Narbut (1888-1938), Alliluija (Alleluia).1 
A dire il vero, il suo autore aveva già dato alle stampe, nel 1910, 
una prima raccolta chiamata semplicemente Stichi (Versi) ma ac-
compagnata dall’ambizioso sottotitolo God tvor!estva pervyj 
(Primo anno d’opera). Stichi, che si era guadagnato le recensioni 
benevole di Valerij Brjusov e Nikolaj Gumilëv,2 avrebbe di fatto 
schiuso al ventiduenne ucraino, arrivato nella capitale per studiare 
all’Università, le porte della bohème pietroburghese.3 In nemmeno 
                                                
1 Poeta, giornalista ed editore deportato negli anni più bui delle purghe, Nar-
but è stato a lungo oggetto di studi alquanto sporadici, dedicati a singole tappe 
della sua carriera. Nondimeno, la sua opera ha conosciuto negli ultimi tempi un 
evidente revival, anche grazie alla generale riscoperta del gruppo acmeista e 
delle sue eterogenee basi. Basti citare tre ampi lavori di carattere monografico 
redatti di recente: Besprozvannyj 2006, Mironov 2007a, Ko"ucharov 2009. Tra 
le raccolte narbutiane, Alleluia è indubbiamente la più indagata: oltre all’esau-
riente dissertazione di Besprozvannyj, ricordiamo Thompson 1981, Rizzi 1999, 
Lekmanov 2006, Mironov 2007b; Mironov 2007c. 
2 Cfr. Brjusov 1990, 338; Gumilëv 1990, 123. 
3 Narbut si era fatto ammaliare dalla vita culturale pietroburghese grazie al 
pittore e miriskusnik Ivan Bilibin, da cui aveva abitato a pensione insieme al 
fratello, Georgij Narbut (1886-1920), futuro astro delle arti grafiche (cfr. Be-
leckij 1985, 15ss.). Un ruolo di uguale peso nella formazione del giovane 
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due anni Narbut avrebbe inaugurato e diretto un settimanale stu-
dentesco, «Gaudeamus!», con l’aiuto di Aleksandr Blok e la colla-
borazione di Brjusov, Georgij Ivanov e una Achmatova agli esordi; 
l’amicizia con Sergej Gorodeckij e Gumilëv doveva poi coinvol-
gerlo nelle riunioni della Gilda dei poeti, sede delle animate di-
scussioni in cui avrebbe preso corpo la poetica acmeista. E Alleluia 
sarebbe andato a costituire un banco di prova per il movimento che 
mirava a contrapporsi al simbolismo. 
«Mercoledì prossimo, con ogni probabilità, sarò da Lei con il 
mio nuovo volumetto. Quindi prepari la corona d’alloro…»,4 scri-
veva Narbut, pochi giorni prima dell’uscita di Alleluia, al redattore 
di «Sel’skij vestnik» («Il messaggero del villaggio») Nikolaj 
Sergievskij; difficile stabilire se qualcuno prevedesse cosa sarebbe 
successo subito dopo. La comparsa di quell’esile libricino, diffe-
rentemente da quanto era avvenuto con le precedenti pubblicazioni 
della Gilda, scatenò infatti un vespaio di proporzioni inaudite. In 
base al decreto 1001 del codice penale, le autorità zariste preposte 
alla censura bollarono Alleluia con l’accusa di pornografia e confi-
scarono prontamente tutte le copie del libro in circolazione.5 La ra-
dicalità di tali provvedimenti è piuttosto curiosa: non era certo la 
prima volta che un libro subiva le persecuzioni della censura ma, 
generalmente, gli scrittori denunciati secondo la legge 1001 dove-
vano semplicemente epurare i testi ‘incriminati’ da alcuni pas-
saggi. Alleluia venne invece estirpato in toto dal mercato edito-
riale: parla da sé l'aggressiva annotazione in lapis blu dei censori in 
calce alla poesia P’janicy (Gli ubriaconi) sull'esemplare di Alleluia 
conservato nel museo della Biblioteca Statale di Mosca («Questo 
libro bisogna distruggerlo!»). Con lo scopo di evitare la reclusione, 
Narbut tornò nella sua regione natale di #ernigov, per poi intra-
prendere, su suggerimento di Gumilëv, un lungo viaggio nel Corno 
d’Africa. Prima del suo rientro a Pietroburgo trascorse quasi un 
                                                                                                                  
Narbut appartiene certamente a Sergej Gorodeckij e ai ritrovi conviviali del 
Kru"ok molodych (Circolo dei giovani), fucina creativa degli studenti. 
4 Lettera del 12 aprile 1912, riportata in appendice a Mironov 2007a, 
XXXV. 
5 Narbut riuscì a salvare solo una dozzina di esemplari da distribuire agli 
amici poeti. Attualmente l’edizione di Alleluia del 1912 è un vero e proprio 
pezzo da museo: le poche copie rimaste sono consultabili presso la biblioteca 
Rozanov del Museo Pu$kin di Mosca e alle Biblioteche Statale di Mosca e 
Nazionale di Pietroburgo. 
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anno, durante il quale, pur in assenza dell’autore, si parlò assi-
duamente dello scandalo originato dal libro. 
Alleluia divenne presto il bersaglio di critiche aspre e impietose: 
«il signor Narbut in passato ha scritto versi decisamente più riusciti 
che non il suo Alleluia»; «nei versi di Narbut spesso risultano solo 
una gran confusione, pesante e poco meditata, e un discorso di 
primitiva rozzezza»; «la rappresentazione brutale della realtà su-
scita un senso di repulsione nei suoi confronti»,6 solo per citarne 
alcune. Insomma, nella maggior parte dei casi si procedette a una 
completa stroncatura, che in qualche modo giustificava l’atteggia-
mento intransigente dei censori. Se si vogliono indagare i motivi di 
una simile reazione è necessario procedere ad un’analisi serrata del 
libro considerato nel suo insieme, che permetterà anche di com-
prendere il carattere originale di questa prova poetica narbutiana.7 
Innanzitutto va detto che Alleluia, differentemente dall’esteso ed 
eterogeneo Stichi, non è una raccolta, ma una vera e propria kni"ka 
stichov, un libro di versi costruito secondo un progetto organico.8 I 
componimenti di Alleluia, collegati da una serie di richiami tema-
tici, sono solo dodici: una cifra chiaramente simbolica, che in area 
russa può richiamare, oltre ai consueti referenti biblici, anche la 
!ertova dju"ina (‘dozzina diabolica’), perifrasi scaramantica per 
indicare il numero tredici. Peraltro, delle poesie di Alleluia, solo 
Gor#e!nik (Il pentolaio) e Archierej (L’alto prelato) erano già state 
                                                
6 Brjusov 1990, 369; Adrianov 1912, 351; Ignatov 1913, 2. 
7 È importante ricordare che Narbut ripubblicò Alleluia ad Odessa nel 1922, 
apportando varianti significative ai testi, eliminando le epigrafi e rinunciando, 
anche per motivi d’ordine pratico, al peculiare formato tipografico dell’edi-
zione del 1912, di cui si parlerà tra poco. Purtroppo i curatori delle edizioni 
moderne di Narbut (Narbut 1983, 1990) riportano la versione del 1922, ‘re-
staurando’ però le citazioni in epigrafe ai testi, senza peraltro giustificare in 
sede di commento le loro scelte: ci auguriamo che in futuro si procederà a 
un’edizione critica rigorosa di Alleluia e di altre opere di Narbut. In questa 
occasione, dal momento che l’ottica prescelta è quella del modernismo, mi 
rifarò solo al volume del 1912, che ho avuto modo di consultare alla biblioteca 
Rozanov di Mosca. Tengo sin d’ora a precisare che le sue pagine non sono 
numerate; di conseguenza, in nota riporterò solo il titolo del componimento 
citato. 
8 In questo Narbut non rappresenta un’eccezione tra gli acmeisti: ispirandosi 
alla solida organizzazione strutturale dei simbolisti, anche i componenti del 
Cech poetov avevano cercato di forgiare opere in cui fosse riconoscibile un filo 
rosso. Per un’analisi di alcuni volumi acmeisti a partire da questo presupposto 
cfr. Lekmanov 2006. 
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pubblicate altrove, la prima su «Novaja "izn’» («Vita nuova», gen-
naio 1912); la seconda su «Golos zemli» («La voce della terra», 22 
febbraio 1912): le altre furono destinate direttamente al nuovo vo-
lume e inserite in una struttura ben meditata. Queste ‘poesie-capi-
toli’ presentano una sostanziale unità di luogo: squarci di byt 
ucraino si aprono infatti sullo sfondo di un’isba o di un’usad’ba, di 
una fattoria o di una cittadina distrettuale.9 Questa vita quotidiana e 
prosaica è però strettamente intrecciata all’elemento fantastico, che 
secondo l’atavico sostrato pagano slavo s’inserisce ed opera in 
essa: in Alleluia i due poli contrapposti messi in rilievo, la cifra 
umana e quella sovrannaturale, sono complementari, non possono 
esistere l’uno senza l’altro, come il giorno e la notte. E, conside-
rando quest’osmosi tra i due piani il punto nodale di Alleluia, si 
nota immediatamente una disposizione tripartita dei testi: nei primi 
tre componimenti (Ne"it’ [Creature fantastiche] e il dittico Lichaja 
tvar’ [L’essere maligno]), creature come spiritelli domestici, stre-
ghe ed elfi s’insinuano in una torbida atmosfera notturna tra le 
abituali occupazioni umane; i successivi cinque (Gli ubriaconi, Il 
pentolaio, Klubnika [Le fragole], Archierej, $achter [Il minatore]) 
sono schizzi del piccolo villaggio di campagna e dei suoi abitanti, 
la cui fisionomia animalesca richiama in qualche modo gli esseri 
inquietanti dell’inizio; negli ultimi quattro (Portret [Il ritratto], 
Volk [Il lupo], Gadalka [L’indovina], Upyr [Il vampiro]), resi an-
cora più unitari dalla loro numerazione progressiva in calce, si in-
contrano nuovamente la notte e gli echi demoniaci.  
Scorrendo i testi di Alleluia, si passa dunque dal buio alla luce 
per poi ritornare al buio: l’alternanza ciclica di giorno e notte – che 
fin dai tempi di Stichi, fitto di versi a tema paesaggistico, aveva af-
fascinato Narbut – è qui regolata dalla presenza delle bizzarre 
creature immanenti alla realtà circostante. L’apice di questa para-
bola è rappresentato non a caso da Le fragole, il componimento 
situato in posizione centrale: l’azione si svolge infatti sotto il sole 
cocente di mezzogiorno, in un momento vicino al solstizio d’estate 
che coincide, nel folclore, con la festa di Ivan Kupala, ed è colle-
gato a tutta una serie di credenze e superstizioni. Questa continua 
commistione di sacro e profano, iperrealistico e fantasioso rimanda 
sicuramente a Gogol’: le Veglie e Arabeski sono un ipotesto impre-
                                                
9 Fino ai diciott’anni Narbut visse nella piccola tenuta Narbutovka, di pro-
prietà della sua famiglia, vicino a Gluchov. Per una biografia sintetica del poeta 
cfr. Timen!ik 1999. 
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scindibile dell’intera opera narbutiana.10 Se si scava più in profon-
dità nel retaggio culturale che Narbut aveva portato con sé a Pie-
troburgo, però, si possono scoprire in Alleluia anche le suggestioni 
di una temperie che in terra ucraina si era rivelata particolarmente 
fruttuosa, ispirando, peraltro, Gogol’ stesso: il barocco. 
Partiamo da un dato esterno, vale a dire il colpo d’occhio che 
Alleluia offriva al lettore. Al di là della coesione dei testi, infatti, 
Narbut prestò grande attenzione anche alla veste tipografica che 
doveva raccoglierli dietro un unico frontespizio e che, effettiva-
mente, ricorda un ‘libro barocco’. Ripercorrendo retrospettiva-
mente l’affaire Alleluia, Zenkevi!, uno degli amici più stretti di 
Narbut, affermò: 
 
il suo Alleluia l’hanno confiscato solo perché era stato stampato in caratteri 
slavo-ecclesiastici. Gli piacevano così tanto i caratteri slavo-ecclesiastici che si 
rivolse proprio alla tipografia sinodale.11 
 
Il carattere tipografico scelto avrebbe impresso un marchio in-
delebile su Alleluia. A distanza di anni Viktor %klovskij, solo per 
fare un esempio, avrebbe ricordato nelle sue stralunate memorie 
%ili-Byli (C’era una volta): «il poeta Vladimir Narbut pubblicò un 
libro scritto in caratteri slavi e lo intitolò Alliluija. Il libro, stam-
pato su carta azzurrognola, nella sua forma esteriore ricordava i 
messali [...]».12 
A questo proposito è opportuno ricordare che, nell’ottica di 
Narbut, un libro di versi doveva costituire un’opera d’arte com-
pleta, che unisse poesia e pittura nell’estetica raffinata del formato 
grafico: non a caso, sin dal suo debutto su rivista aveva lavorato a 
stretto contatto col fratello pittore Georgij. Com’è noto, se le rac-
colte dei simbolisti presentavano non di rado decorazioni e disegni 
– basti pensare alle splendide pubblicazioni dell'editore Skorpion – 
i volumi usciti presso l'organo ufficiale del gruppo acmeista, Cech 
poetov, condividevano una certa sobrietà: erano privi di illustra-
                                                
10 Al di là degli echi gogoliani presenti in pressoché tutte le raccolte, dopo 
Alleluia Narbut preparò per la stampa un volumetto intitolato Vij, poi rimasto 
inedito. Il demone ctonio dell’omonimo racconto gogoliano sta anche alla base 
di un neologismo che Narbut aveva coniato per sé e l’amico Zenkevi!: «io e te 
siamo vievcy, se si prende Vij come un principio vitale terreno, terrestre» 
(Narbut-Zenkevi! 2008, 243). 
11 Cit. in Lekmanov 2006, 47. 
12 %klovskij 1994, 137. 
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zioni e stampati in caratteri ordinari di colore nero. Narbut si av-
valse invece dell'aiuto, oltre che di suo fratello, di quello che era 
stato il loro affittacamere, Ivan Jakovlevi! Bilibin, e della moglie 
di quest'ultimo, Marija #embers Bilibina: in quanto a raffinatezza 
del formato, il volume narbutiano è effettivamente degno delle mi-
gliori creazioni di Mir iskusstva e nel contempo riecheggia la pre-
ziosità del libro barocco ucraino. Alleluia venne stampato su carta 
grigia pregiata secondo il modello di un Salterio d'inizio Sette-
cento;13 i caratteri tipografici erano assimilabili al malyj poluustav, 
la scrittura semionciale maggiormente impiegata nelle stamperie 
ucraine a metà Seicento; le iniziali dei testi, riccamente ornate con 
ghirigori floreali, erano di colore rosso granata, simile al cinabro 
con cui venivano vergate le «figure fatte di lettere», altra costante 
della capricciosa estetica barocca; la stessa tinta vistosa risaltava in 
copertina e nei titoli delle poesie. Al frontespizio seguiva un ri-
tratto del poeta, disegnato dalla moglie di Bilibin: a parte questo, 
però, Narbut evitò altre illustrazioni. 
A prima vista, quindi, Alleluia aveva l’aspetto anacronistico e 
solenne di un antico libro di salmi, idea che il titolo non smentiva. 
La citazione dal Salmo 148, posta in epigrafe all’intero volume, 
costituiva un'ulteriore conferma del carattere apparentemente ‘or-
todosso’ di Alleluia: si trattava infatti dell'invito, rivolto a tutte le 
creature terrestri, ad intonare lodi di giubilo a Dio.14 Dopo aver gi-
rato un’altra pagina, però, il lettore si trovava davanti a un testo 
come Creature fantastiche, dove in toni molto più che prosaici si 
materializzavano spiritelli maligni che, fluttuando nell'aria malsana 
di un’isba, innalzavano fumi macilenti in omaggio al Creatore.15 I 
                                                
13 Il Salterio in questione apparteneva a F. M. Lazarenko, un insegnante del 
ginnasio di Gluchov con cui i Narbut erano rimasti in contatto. Fin dagli anni 
scolastici l'ustav ornamentale slavo-ecclesiastico e i testi antichi letti in classe, 
dal Vangelo di Ostromir all’Insegnamento di Vladimir Monomach, avevano 
profondamente affascinato i due fratelli. Cfr. Beleckij 1985, 64-68. 
14 «&'()*+, -./0.1( .+ 2,3)*, ',)*4*, 5676 * '/, 7,2186, 9:.8; * 
:5(1, /8,: * +<3(8, 7<586= ',+,5, */0.)8>?@*= /).'. A:., -.56 * '/, 
B.)36, 15,'( 0).1.8./86, * '/, 4,156, 2',5* * '/>4*= /4.+, 
05,/364(?@*,/> * 0+*C6 456)(+6,, D(5* 2,386, * '/, 8(5.16, E8>2;> * 
'/, /<1;* 2,386,, F8.G* * 1,'*C6, /+(5C6 * .+5.4* – 1( B'()>+ *3> 
-./0.1(». 
15 Cfr. Creature fantastiche, vv. 1-8: «H2 '6I<586B 4<'G*8.' +5<7 @<56 
* 05(@<56 / ' <05<:*= '.21<B 163 '6+()4*'(?+ :</+.. / H ' :(5* 
05.J*)4(B, 5(27<BG*= 4(4 .+ >@<5( / >264 764(, .8 – /).'8. 4.I(86 
4(0</+6. / E.I(8, ,@K 4.I(8 – '/K +<J,, '/K )*).',, – / L, '0.064(B, ( 
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componimenti successivi, dove si affastellavano lesoviki violenti e 
streghe, preti avvinazzati e beceri pome#!iki, non potevano che 
alimentare l’effetto scioccante. Questa mancata corrispondenza tra 
cornice grafica e contenuto non è peraltro cosa nuova nella storia 
culturale ucraina, specie per quanto riguarda le arti figurative: basti 
pensare alla tradizione, risalente al Sei-Settecento, di dipingere 
soggetti religiosi con grande precisione e rispetto dell’iconografia 
canonica, ma accompagnati da inattese iscrizioni dissacranti o 
oscene; per non parlare di certi affreschi dell’epoca, dove ai mar-
gini di scene ispirate ai testi sacri facevano capolino creature de-
moniache.  
È difficile ricondurre i testi di Alleluia a un genere preciso: a 
metà strada tra il piano narrativo e quello descrittivo, si avvicinano 
a ballate, simili per andamento alle byli!ki del folclore, come a una 
galleria di ritratti. In effetti i titoli identificano personaggi ben pre-
cisi, creature umane o fantastiche scrutate a distanza ravvicinata: il 
poeta, mantenendosi al di fuori dei suoi versi, si trasforma in un 
occhio vigile e quasi morboso nella sua attenzione per il dettaglio. 
I diversi componimenti sono di ardua lettura anche perché si confi-
gurano come un’associazione di immagini subitanee densamente 
concatenate, che sembrano essere state afferrate dagli organi sen-
soriali dell’autore e trasposte su carta senza il filtro dei nessi logici. 
In questa scelta si può indubbiamente riconoscere la concezione 
gumilëviana del poeta come «fenomeno tra i fenomeni»,16 pronto a 
catturare ogni brandello di quel mondo terreno contrapposto all’I-
peruranio simbolista. Ciononostante, Narbut sembra andare voluta-
mente contro l’idea di «magnifica chiarezza» formulata da 
Kuzmin, che sta tradizionalmente alla base della teorizzazione del-
l’acmeismo come poesia dai contorni netti e distinti. Per quanto 
paradossale possa sembrare, si tratta però della stessa poetica 
acmeista: l’invito di Gorodeckij a innalzare un canto di lode a 
«questo mondo, sonoro, dai colori vividi, dotato di forme, peso e 
tempo»,17 è interpretato da Narbut in chiave esasperatamente natu-
ralistica. E, se i soggetti dei testi sono quanto mai prosaici, la lin-
gua di Alleluia ricorda uno skaz portato all’estremo dal poeta. 
                                                                                                                  
7,5,J8., 4(4 J,5+'( 8,7< / .4<+(88(> */0(5>?@,=/> 45.'*?, / 
'.28./*+/> :.5,: 7)(:.3< 8( 0.+5,7<». 
16 Cfr. Gumilëv 1990, 57. 
17 Gorodeckij 2002, 17. 
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La sintassi impiegata è quindi un fattore che rende particolar-
mente complicato l’approccio ai testi. Seguendo l’andamento asso-
ciativo del parlato, Narbut sovraccarica i versi di sostantivi e frasi 
nominali. Non di rado vengono inserite all’interno del verso co-
struzioni parentetiche atte a rendere più lento il discorso, oppure 
scampoli di discorso diretto per moltiplicare istantaneamente le 
sfaccettature di un’azione colta in medias res.18 La presenza insi-
stita di inversioni e forti iperbati mette ulteriormente d’impaccio la 
linearità dei versi.19  
Il rapporto fra sintassi e metrica merita un discorso a parte. Gli 
enjambements sono infatti numerosissimi e la stessa frase ha una 
lunghezza variabile: può ridursi allo spazio di un solo verso per ac-
centuare il dinamismo di certe immagini20 oppure protrarsi per 
un’intera quartina.21 La punteggiatura, spesso presente all’interno 
di una stessa linea versuale, contribuisce anch’essa a spezzare la 
fluidità del testo e rendere più ardua l’individuazione del metro 
impiegato.22 Peraltro, la metrica di Alleluia è estremamente varia.23 
                                                
18 Vd. ad esempio Creature fantastiche, vv. 11-14: «H 1.3.'*B.= 56J,=, 
5(/4.5>4.= +.@,? / (/ ),J(84* B).08<)(/;), 05*0(/,8. 1'( :(1(: / 2( 
3<J(, .7+*5(?@,:. +5>04.= 7.5.1< / (45>B+,) 8(1 /65.'C,3), 05.=1.B<-
+(5(4(8(…». 
19 L’esempio più lampante è rappresentato dagli ultimi due versi di Gli 
ubriaconi: «M 3<B( '/, G</+5,= – 05,1 0.0(1;,= '. 3:), / – 2,),8(> /8<,+, 
5(/0)(J*'(> /'.).I;»; il giusto ordine sintattico sarebbe infatti il seguente: 
«2,),8(> 3<B( '/, G</+5,= /8<,+, 5(/0)(J*'(> /'.).I; '. 3:), 0,5,1; 
0.0(1;,=». 
20 Vd. ad esempio L’essere maligno I, vv. 17-20: «H 0.)2,+ 8( <:.) <:.), / 
0. :.5G4(3 :<1*+ <B'(+. / L( 0.)*C,, – 4<I( 0<:(), / N',+ .I,= *B - 
56J,'(+». 
21 Vd. ad esempio Il ritratto, vv. 1-4: «O>/*/+6= 8.I;, .75,24.3 4.)7(/6 
/ 8('*/G*= 8( 36G(/+6, </6 /, 05.5./G*= J*)4(3* (.+ 5(J,= ),8*), - / 
0.B.J 76) ',);3* 8( )*/+.4 ./,88*=». 
22 Vd. ad esempio Le fragole, vv. 9-11 e 13-16: «- E .7,18, 8(',1(+;/> 
8(1.-7: E<0(). / 0.1B.1*+, ( / P5.*C6 )7( 8, 45,/+*)(. / Q/, – 8*4.:1(. 
O('5<G4(-8,+,) 05.0()(. […] / N<37<5 ' :.).',. 9+ 0.:(8.= 4(/+.54* / 
4*G4* * 0,I,84< 8( 4).I;> 0.5'().… / M >:.1 – I+. /3,+;>! R5*/3.+5 
8<J,8 2.54*= / B.2>=/4.:. .4(: 1.75(-+. 8,3().…». 
23 L’essere maligno I è redatto in tetrapodie trocaiche, Il minatore in 
pentapodie trocaiche, Il lupo, Il ritratto e L’indovina in pentapodie giambiche, 
Il vampiro in tripodie anapestiche, L’essere maligno II e Il pentolaio in 
esapodie trocaiche, Creature fantastiche e Gli ubriaconi in esapodie 
giambiche, Le fragole in tetrapodie amfibrache, L’alto prelato in tetrapodie 
anapestiche. 
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A balzare all’occhio è la lunghezza del verso, che, mediamente, 
conta 11 sillabe: questa generale dilatazione del segmento versuale 
contribuisce anch’essa a creare l’effetto di ostinata pesantezza che 
pervade tutto il libro. La cesura, tradizionalmente imprescindibile, 
perlomeno nelle esapodie giambiche e trocaiche, è riscontrabile 
solo in Gli ubriaconi:24 Narbut distrugge dunque la cesura, fa ca-
dere spesso l’accento in posizioni non canoniche e in questo modo, 
più che rifarsi alla tradizione tonico-sillabica, sembra rielaborare i 
vir#i sillabici con lo scopo di conferire ai testi un sapore arcaico e 
un andamento severo, più vicino a una prosa declamata che non a 
una poesia fluida e musicale.25 
Va da sé che la grafia arcaica di cui si è parlato rende la lettura 
ostica già in partenza; come se non bastasse, tutte le poesie, alcune 
delle quali molto lunghe, rappresentano un unico corpo tipografico 
senza divisione in strofe. Dunque, Narbut trasforma premeditata-
mente la lettura di poesia in un processo faticoso, che richiede ai 
lettori una concentrazione costante e un non indifferente sforzo 
intellettuale: tutto ciò richiama ancora una volta alla mente il gusto 
tipicamente barocco per il concettoso e il difficile. Altrettanto vi-
cine al barocco si rivelano le complicate metafore disseminate in 
Alleluia: oltre ad essere contrarie all’estetica tradizionale, e per 
questo inaspettate e sconcertanti, secondo il consueto principio di 
accumulazione prevedono spesso diversi comparanti per un solo 
comparato, e sono formate quindi da più immagini concatenate fra 
loro basandosi su associazioni di idee progressive.26 Il risultato può 
essere paragonato a un rebus di ardua decodificazione, che ricorda 
l’universo cifrato dei kur’jozni vir#i barocchi. 
Il lessico di Alleluia, da parte sua, è una vera propria 
kunstkamera dove si sperimentano le più variegate potenzialità 
                                                
24 Questa peculiarità del verso narbutiano è stata rilevata in Gasparov 2000, 
238. 
25 All’assenza della cesura nel verso narbutiano e al sapore arcaico che ne 
consegue accenna anche Valentin Kataev, che conobbe Narbut anni dopo a 
Odessa, nelle sue memorie romanzate Al’maznyj moj venec (La mia corona di 
diamanti), dove il poeta di Alleluia si cela dietro un personaggio chiamato 
Kol!enogij, ‘lo zoppo’: «i suoi versi erano per lo più esapodie giambiche senza 
però la cesura, cosicché il verso tonico risultava trasformato in una specie di 
arcaico verso sillabico alla Kantemir» (Kataev 1990, 110). 
26 Cfr. Il ritratto, vv. 13-16: «M ' >34(B-'67.*8(B 0.1 75.'>3* / 1'( 
I,58./)*'( / 7,)63* 45(>3*, / 1.)J8. 76+;, ' 3(/), (I+.7 '/,:1( /*>+;), / 
0.)*5.'()* '60<4)<? :)(1;». 
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espressive della lingua, un amalgama che abbraccia lo slavo-eccle-
siastico e termini del prostore!ie normalmente esclusi dalla lingua 
poetica,27 passando per desueti relitti della lingua viva, degni del 
dizionario Dal’, oltre che per il ricco patrimonio dei dialetti russi 
meridionali, per l’ucraino e per svariati prestiti stranieri.28 L’acco-
stamento disinvolto di registri linguistici agli antipodi tra loro29 
sarà d’altronde un tratto distintivo di Narbut anche nelle opere 
successive, come Plot’ (La Carne, 1920) e a suo modo pare rie-
cheggiare la koinè delle terre ucraine a cavallo tra XVII e XVIII 
secolo. Ma, forse, il referente più palese dell’ibridismo linguistico 
narbutiano è l’Eneida (1798) di Ivan Kotljarevskij (1769-1838). 
Sulla passione di Narbut per il padre fondatore della letteratura na-
zionale ucraina si tornerà in chiusura; per ora è importante ricor-
dare come, parodiando nel Settecento il poema virgiliano, 
Kotljarevskij si rifaccia a una lingua fitta di dialettismi e arcaismi, 
neologismi e proverbi, dove i termini slavo-ecclesiastici vengono 
‘rivoltati’ in chiave comica: niente di più lontano da una norma 
letteraria standardizzata, esattamente come nel caso di Narbut. Va 
detto che le frequenti concessioni al vocabolario ucraino30 sono al-
                                                
27 Come scrisse Brjusov, l’ansia di sperimentazione condusse Narbut 
«all'impiego insistito di parole che di solito, sulla carta stampata, si evitano» 
(Brjusov 1990, 369). 
28 A titolo d’esempio, mi limito a segnalare i diversi registri accostati in Gli 
ubriaconi. Alto-libresco (kni"nyj): &', ()*+, ,-).*/, +01, X)., 21345+, 5+), 
531-46/, 7689:; volgare (prostore!ie): -+;.9, *)<=84, >4?+5/, 
34<.)*@+:*, A).)04., 08+564, 5-181B/*, 56).-4, ;4.+; colloquiale 
(razgovornyj): <.9>4C5/, -1C>4, -A1.7, 16>.4259-46/, A8D;3)6, 
.4561A9.+6/, 5+-7;4, 537)6, 5A.1513/C, 7*4.+85C, B)>37-@+5/, @756.):, 
E0); ucrainismi: <1>464C, 078/<4, >4<43, >-4B, A1>76/, 5-181>, 75813; 
dialettismi russi: -A.154>, -561A1.F+8, .4'92B+-12*, .1?1>, 61.B+C, 542-
*.70; prestiti da lingue non slave: 4*-1>46 (latino), <456+13 (francese), 
<84243?) (francese), >121* (francese), >12A43+C (francese), 24:1. (latino), 
15243 (turco), .164 (tedesco), .)*76 (francese). I termini segnati 
dall’asterisco sono ulteriormente marcati come ustarelye: ai tempi della stesura 
di Alleluia, nel 1912, erano già caduti in disuso. 
29 A questo proposito risultano particolarmente originali le rime costituite da 
termini stilisticamente disomogenei, che creano accostamenti del tutto 
inaspettati (cfr. ad esempio, in Creature fantastiche, !ada:gada, vtune:sljuni, 
pokojnice:pomojnice; oppure, ne L’essere maligno I, bog:tvorog). 
30 Le forme ucraine che punteggiano Alleluia dovevano risultare insolite e di 
ardua comprensione per il lettore russo, tanto più che, differentemente dal 
Gogol’ delle Veglie, Narbut evita di corredare i suoi testi di un glossario 
esplicativo.  
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trettanto peculiari della poetica narbutiana. Pur non redigendo né 
versi né prosa nella lingua con cui si esprimeva nella sua Narbu-
tovka, ‘Volodimir’ Narbut era perfettamente bilingue e, ucraino di 
nascita e russo d’adozione, in Alleluia cercò di creare un innesto 
tra due lingue sentite ugualmente e spontaneamente come proprie, 
ricorrendo non a caso anche allo slavo-ecclesiastico, idioma che 
nella sfera letteraria sta alla base di entrambe.31 
Tirando le somme, Narbut – e questo è forse il nocciolo della 
poetica di Alleluia – si sforzò di sviluppare un proprio linguaggio 
guardando al contesto modernista di Pietroburgo, ma facendo con-
tinuamente tesoro del suo bagaglio culturale ucraino; questo non 
solo per quanto riguarda la veste tipografica e il côté formale che 
abbiamo trattato finora. Ci troviamo infatti davanti a una riproposi-
zione di quelle che erano state le istanze primarie del nizove ba-
rokko (‘barocco basso’). Com’è noto, nell’ambito del barocco 
ucraino la poesia aulica e la riflessione teologica si erano innestate 
spesso e volentieri su filoni come l’epos popolare, la narrazione 
fantastica o una satira della quotidianità urbana e contadina. Pro-
prio attraverso lo specchio deformante di questo capriccioso reali-
smo andò delineandosi la smechovaja kul’tura, il ‘burlesco’ ser-
peggiante lungo tutto il Settecento ucraino, i cui principali porta-
voce erano figure sui generis come i bursaky, gli irriverenti go-
liardi delle Confraternite kieviane, o i mandrivny djaky, ecclesia-
stici squattrinati che, oltre a insegnare nelle scuole cosacche, si 
guadagnavano da vivere raccontando storie e recitando poesie di 
villaggio in villaggio. Narbut pare voler vestire i panni di questi 
inventivi filosofi vagabondi, veri e propri ‘ponti’ tra la cultura ac-
cademica e le tradizioni popolari, capaci di scrutare con occhio 
caustico il variegato caleidoscopio del reale e di riadattare con 
                                                
31 Da questo punto di vista, perlomeno in linea di principio, Narbut è vicino 
a un cubofuturista come il ‘poeta-filologo’ Chlebnikov, che in alcuni scritti 
teorici auspicava la fusione delle lingue letterarie dei vari paesi slavi in un 
insieme organico. La somiglianza tra Narbut e i futuristi è stata già messa in 
rilievo (cfr. Bogomolov 2005) proprio prendendo ad esempio Creature 
fantastiche, dove, oltre al variopinto repertorio lessicale e ai casi più disparati 
di paronomasia, salta all’occhio una serie di allitterazioni martellanti e quasi 
cacofoniche, alla maniera della programmatica sequenza cubofuturista «dyr bul 
$!yl». Inoltre, va da sé che un ‘antilibro’ come Alleluia dava uno ‘schiaffo al 
gusto corrente’ non meno forte delle curiose creazioni letterarie e figurative di 
pittori-poeti come Kru!ënych o Malevi!. 
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grande abilità temi e stilemi ‘alti’ in chiave spiccatamente ‘bassa’, 
buffonesca e, spesso, anticlericale.  
In questo senso i testi di Alleluia, la cui andatura solenne scan-
disce una narrazione quanto mai grottesca, possono sicuramente ri-
cordare le orazioni e i panegirici messi in burla dai bursaky e dai 
seminaristy. Ancora più vicina ad Alleluia, specie se si pensa ai 
cinque componimenti centrati sul byt del villaggio ucraino, è forse 
la tradizione del vertep, il teatro di marionette di legno i cui mae-
stri indiscussi erano proprio gli studenti e i mandrivny djaky: a dare 
il volto ai fantocci dipinti erano personaggi tipizzati quali il Sol-
dato, il Nobile, il Diacono, il Prete e così via. Leggendo, ad esem-
pio, Gli ubriaconi, dove un pope, sua moglie, un soldato, un nota-
bile, un zemlemer e un diacono gozzovigliano tra i fumi della 
vodka,32 oppure L’alto prelato, dove i lineamenti animaleschi del 
personaggio del titolo, appena giunto in città, sono osservati con 
curiosità dal popolino, pare davvero di veder sfilare una galleria di 
marionette da interludio, i cui tratti bestiali sembrano usciti da un 
dipinto à la Hieronymus Bosch.33 
Si badi bene: come avveniva anche nel nizove barokko, que-
st’atmosfera carnevalesca è intrisa di una sinistra tragicità. Nei 
versi conclusivi di Gli ubriaconi si vede baluginare in uno spec-
chio, tradizionalmente punto di tramite tra il mondo reale e l’aldilà, 
l’immagine spettrale di un cadavere, quasi a rivolgere un memento 
mori alla sfrenata compagnia intenta a ballare il gopak;34 in Le fra-
gole gli inarrestabili e morbosi desideri carnali di una vedova sono 
ombreggiati da macabri presagi di morte. La forza irrefrenabile 
delle pulsioni erotiche, già affiorate nella notte afosa di Ivan Ku-
                                                
32 Cfr. Gli ubriaconi, v. 15: «MB, <+).:. 1;>I4( </0,). 2('.).I; / 0.1 
0.4<+; […]» e vv. 17-20: «S( :8<+/> – * 3(=.5, * 0.0, * 2,3),3,5, / 
.75?2:G*=, 4(4 :</(4, 0.1 *:.3 :,3.5.>. / L(1KJ,8 (1'.4(+: “M2, Q,1*, 
P'K51., &,5”, - 1(5*)/> ' 7<4'(5;: “-)*/+( – '6, 8, :,5.*!”» (al v. 19 si 
noti il doppio senso dell’enigmatica sequenza di lettere slavo-ecclesiastiche, 
che normalmente designerebbero cifre, ma in questo caso, se lette di fila, 
costituiscono una frase il cui significato osceno è palese: anche questa è 
un’ingegnosa reminiscenza del barocco ‘basso’). 
33 Non è un caso che L’essere maligno II porti la dedica a Sergej Sudejkin 
(1884-1946), miriskusnik che si era dedicato principalmente a illustrazioni di 
sapore popolareggiante, senza tralasciare soggetti di un esasperato e grottesco 
naturalismo, che gli costarono l’espulsione dall’Istituto d’Arte di Mosca nel 
1902. 
34 Cfr. Gli ubriaconi, vv. 39-40: «T564(>/;, :.0(4( .+45(3/6'(?+ B(5*, / 
* ' 2,54();C, 4./.3, ' 4</4, ,:. – 3,5+',C». 
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pala che fa da sfondo a L’essere maligno II, qui non è disgiunta da 
un altrettanto irrefrenabile decadimento, che va di pari passo con il 
progressivo accorciarsi delle giornate in seguito al solstizio 
d’estate: una parabola discendente incarnata sia dalla vecchia 
barynja non più nel fiore degli anni, sia, soprattutto, dalla pianta di 
fragole che dà il titolo alla poesia. I frutti sono più che maturi, e 
nell’afa del tardo giugno sembrano già disfarsi, emanando un 
odore dolciastro e nauseante.  
L’osservazione minuziosa della realtà che sta alla base di Alle-
luia, con tutte le sue componenti orride e sensuali, non trae dunque 
spunto dalla sola poetica acmeista. Il «realismo allucinante», che 
Gumilëv attribuì a Narbut,35 è a suo modo vicino al naturalismo 
barocco. A questo proposito è interessante citare proprio Il ritratto, 
che Narbut fa precedere da un’emblematica citazione del filosofo 
ucraino Hryhorij Skovoroda (1721-1794): «Osserva il genere 
umano. Esso è un libro: un libro scuro». Inutile ricordare la conce-
zione barocca dell’uomo come enigmatico ‘piccolo mondo’ in-
scritto nel macrocosmo della multiforme realtà circostante. Narbut 
si rifà all’idea di una figura umana composita e assimilabile 
all’elemento naturale in cui è radicata: il suo Ritratto è interamente 
composto di metafore o similitudini ‘vegetali’ riferite alle diverse 
parti di un viso.36 Queste ultime, per larga parte agli antipodi della 
tradizionale concezione del bello, sono messe in rilievo separata-
mente, quasi fossero entità autonome, fuse dalla capricciosa vo-
lontà dell’autore a formare un’unica immagine. La somiglianza 
con i profili dell’Arcimboldo è ovviamente lampante, e costituisce 
un’altra eco barocca presente in Alleluia. Le smorfie dei volti ar-
cimboldeschi celano a fatica la loro componente demoniaca e tra-
sudano un orrido senso di disfacimento, alla pari dell’inquietante 
Ritratto narbutiano e degli altri personaggi di Alleluia. Peraltro, 
nella meditata composizione del libro, al Ritratto seguono Il lupo, 
L’indovina e Il vampiro, dove la densa malignità immanente al 
mondo esce prepotentemente allo scoperto: in questo senso si 
commenta da sé l’imperativo rivolto dall’arcangelo Michele al de-
monio («Rivela, se puoi, l’abisso del tuo cuore»), tratto sempre da 
un dialogo di Skovoroda e messo in epigrafe a L’indovina. 
Scorrendo il libro narbutiano, il lettore compie quindi un pelle-
grinaggio nei meandri più infimi del mondo, dove si accoglie sia 
                                                
35 Cfr. Gumilëv 1990, 150. 
36 Vd. nota 21. 
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l’invito dell’‘adamista’ Gorodeckij a «squarciare veli»,37 sia la ten-
denza barocca ad identificare il viaggio alla scoperta delle contrad-
dittorie sfaccettature del reale con un’allegoria della provvisoria e 
fragile esistenza terrena. Da questo punto di vista, Narbut subisce 
senz’altro il fascino del già citato Skovoroda,38 la personalità che 
tradizionalmente chiude l’epoca barocca in terra ucraina, sintetiz-
zandone una serie di istanze, dalla lingua mixta ricca di metafore 
alla disinvolta altalena fra barocco ‘alto’ e ‘basso’. Come nella 
conciliazione skovorodiana di Cristianesimo e panteismo lo spirito 
divino permea la materia in tutte le sue manifestazioni, così 
l’esperienza della peregrinazione terrena, che porta con sé la cono-
scenza di se stessi e del mondo, è tesa verso l’autoperfezionamento 
morale e l’avvicinamento alla divinità: Alleluia, visto come co-
sciente esplorazione del «viscido, lo sporco, la fuliggine del mon-
do»,39 tra le cui pieghe si nascondono i peggiori vizi umani,40 può 
essere ricondotto a questi capisaldi del pensiero skovorodiano, la 
cui vulgata era certamente nota al giovane Narbut sin dai tempi del 
liceo, negli anni di assimilazione di un bagaglio culturale mai di-
menticato.  
A conferma di ciò, gli autori che più avevano appassionato Nar-
but negli anni giovanili, rievocati in una complessa tela di rimandi 
intertestuali, sono messi in epigrafe ad alcuni testi di Alleluia: a 
parte Gogol’ e Skovoroda, si tratta del già citato Ivan Kotljarevskij, 
di Vasilij Nare"nyj (1780-1825) e di Evgenij Grebënka (1812-
1848). Se la parodia del poema virgiliano ad opera di Kotljarevskij 
rielaborava una serie di stilemi barocchi del secolo precedente, dal-
l’innesto linguistico alla cifra insieme epica e burlesca, Nare"nyj e 
Grebënka, rifacendosi proprio all’esperienza di quella ‘Eneide tra-
vestita’, aprirono la strada a Gogol’ con pagine a metà strada tra il 
                                                
37 Cfr. Adam, vv. 9-12: «L(2'(+;, <28(+;, /.5'(+; 0.45.'6 / H 05(2186B 
+(=8 * ',+B.= 3:)6 – / Q.+ 0,5'6= 0.1'*:. R.1'*: 8.'6= – / Q/,3< 
J*'.3< 0,+; B'()6» (Gorodeckij 1914, 114). 
38 Oltre a mettere in epigrafe a ben tre testi di Alleluia citazioni dai dialoghi 
di Skovoroda, in apertura a una lirica di La Carne Narbut prese direttamente a 
modello il filosofo girovago: «918. '),I,8;,: /)6G(+; :(3 / U<+; 
05.56'(?@*= 2(/+.=, / 75.1> '/? J*28; 0. B<+.5(3 / -5*:.5*,= 
N4.'.5.1.=» (Narbut 1920, 15). 
39 Gumilëv 1990, 150. 
40 In Alleluia non è difficile scorgere un’allegoria di alcuni peccati capitali: 
dalla lussuria (L’essere maligno I e II) alla gola (Gli ubriaconi), dall’accidia 
(Le fragole) alla superbia (L’alto prelato). 
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romanzo picaresco e l’affresco di costume. Tramite Alleluia, 
Narbut pare rendergli omaggio e inserirsi volutamente nel solco da 
loro tracciato. E in tutto ciò si può intendere un risvolto di quella 
«nostalgia per la cultura universale» che rappresenta il fulcro 
dell’acmeismo nell’ottica di Mandel’$tam. In questo senso Narbut 
offrì la sua originale interpretazione di una poetica che, nel 1912, 
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ALTERITÀ E IMPERIALISMO NEL PRIGIONIERO DEL CAUCASO  
DI ALEKSANDR PU!KIN 
 
 
1. È proprio vera l’asserzione di Vissarion Belinskij: la società 
russa cominciò a conoscere il Caucaso con la pubblicazione nel 
1822 del poemetto Kavkazskij plennik (Il prigioniero del Caucaso) 
di Aleksandr Pu"kin (Belinskij 1955, VII, 372). Fino ad allora i ter-
ritori caucasici erano stati percepiti dal lettore russo come lontane 
terre di conquista del proprio esercito, ma dopo il poemetto pu"ki-
niano si afferma nella cultura russa un interesse tutto particolare 
verso quel mondo distante e diverso, in altre parole le nuove pro-
vince meridionali dell’impero diventano fonte d’ispirazione per i 
poeti e gli scrittori russi, portando, nel giro di pochi anni, alla crea-
zione di quel vero e proprio mito del Caucaso nella letteratura 
russa che sarà coltivato per almeno un secolo. Nelle note al suo 
poemetto Pu"kin ricorda che prima di lui il Caucaso selvaggio e i 
suoi abitanti erano stati descritti nei versi dell’ode di Gavrila 
Der#avin Na vozvra!"enie grafa Zubova iz Persii (Al ritorno del 
conte Zubov dalla Persia), composta nel 1797. Il successore di 
Caterina II, lo zar Paolo I, una volta salito al trono nel 1796, aveva 
subito richiamato in patria la spedizione militare che il conte Zu-
bov stava conducendo contro la Persia. Valerian Zubov era rien-
trato in patria con il suo esercito attraverso il Caucaso e, giunto a 
Pietroburgo, non solo non gli era stata conferita nessuna onorifi-
cenza per le vittorie conseguite, ma era anzi stato confinato a vi-
vere nella sua tenuta per ordine dello stesso zar. Der#avin, risentito 
del trattamento riservato a un valoroso comandante e a un sincero 
servitore della patria quale era Zubov, con una certa ostentazione 
gli dedicò l’ode in cui cantava, in due strofe, anche le selvagge 
bellezze del Caucaso che Zubov aveva ammirato ritornando in pa-
tria. Queste strofe riguardanti la descrizione del Caucaso sono 




linskij 1955, VII, 372),1 infatti i territori caucasici sono ancora 
piuttosto convenzionali, dominati da una natura selvaggia, sono 
luoghi esotici in cui Der#avin, il quale non aveva mai visitato il 
Caucaso, aveva potuto dare libero sfogo alla propria fantasia, im-
maginando una stereotipa contrada di impetuosi torrenti, di nevi 
eterne, di fragorose valanghe, di tuoni e di fulmini. 
Nelle stesse note Pu"kin cita anche una seconda poesia in cui il 
Caucaso era stato rappresentato con «incantevoli versi» (Pu"kin 
1949, IV, 133-134): Poslanie k Voejkovu (Epistola a Voejkov) di 
Vasilij $ukovskij che, scritta nel 1814, era stata dedicata ad 
Aleksandr Voejkov, poeta, critico, traduttore, giornalista, editore, 
compagno di scuola di $ukovskij, dopo che aveva compiuto un 
lungo viaggio nel Sud della Russia e nel Caucaso. A parere di Be-
linskij, però, anche i versi di $ukovskij erano piuttosto «prosaici» 
(Belinskij 1955, VII, 372-373) e comunque la rappresentazione del 
Caucaso e dei suoi abitanti non era paragonabile a quella che 
avrebbe dato Pu"kin nel suo poemetto. Le critiche di Belinskij 
hanno certo una loro plausibilità, ma è indubbio che i versi di $u-
kovskij sono collocati in un’atmosfera più definita e intimamente 
sentita rispetto ai versi di Der#avin, preannunciando in qualche 
modo la descrizione pu"kiniana, in cui la natura non svolge più una 
funzione ornamentale o esotica, ma diventa il risultato dell’espe-
rienza estetica provata dal viaggiatore di fronte al maestoso sce-
nario alpino (Ram – Shatirishvili 2004, 10). 
Com’è noto, la stesura finale del poemetto pu"kiniano prende 
avvio con la descrizione dell’atmosfera che regna nel villaggio cir-
casso in cui si svolgerà l’intreccio dell’opera, con gli abitanti 
oziosi che parlano delle scorrerie compiute, dei villaggi saccheg-
giati e della selvaggia ebbrezza dei loro godimenti. In una prece-
dente variante, quando ancora il poemetto s’intitolava Kavkaz 
(Caucaso), alla descrizione del paesaggio caucasico e dell’am-
biente circasso erano stati dedicati addirittura molti più versi. 
Pu"kin riteneva che la descrizione del villaggio e dei costumi cir-
cassi svolta nel corso del poemetto rappresentasse una parte unita-
ria e autonoma che poteva essere facilmente estrapolata dal testo 
dell’opera e fosse da considerarsi una specie di parte accessoria o 
una sorta di supplemento, secondo quanto ebbe a scrivere 
all’amico Vladimir Gor%akov: «I circassi, con i loro costumi e le 
                                                
1 Ove nel testo non vi siano rimandi a traduzioni italiane, le versioni dal 
russo sono nostre. 
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loro tradizioni, occupano la maggior parte, e la migliore, del mio 
racconto, ma tutto ciò non dipende da nulla ed è un vero hors 
d’œuvre» (Pu"kin 1949, X, 49). 
Pu"kin ribadì più volte, e con molto orgoglio, questo pregio 
etnografico del suo poemetto, come possiamo constatare anche 
dalla minuta di una lettera che egli aveva preparato per il poeta Ni-
kolaj Gnedi%: «La descrizione dei costumi circassi è la parte più 
passabile di tutto il poemetto. Non dipende da nessun avvenimento 
e non è nient’altro che un articolo geografico o il resoconto di un 
viaggiatore» (Pu"kin 1949, X, 647). 
Nella lettera summenzionata il poeta temeva addirittura che la 
rigorosa fedeltà della sua descrizione dei costumi circassi si rive-
lasse, in un certo senso, perfino troppo scientifica e per questo 
suonasse ostica all’orecchio del lettore, aduso alle immagini poeti-
che, e perciò infedeli, di un Byron o di un Walter Scott (Pu"kin 
1949, X, 647). Anzi Pu"kin riteneva, secondo quanto scrive nella 
prefazione alla seconda edizione dell’opera, che il poemetto do-
vesse il suo successo proprio «alla fedele descrizione del Caucaso 
e dei costumi montanari» (Pu"kin 1949, IV, 493), più che alla resa 
artistica dell’intreccio o alla forza dei singoli protagonisti, in cui 
per altro egli non credeva molto. 
Un ulteriore, dichiarato intervento da studioso, e non da poeta, 
egli lo compie quando stende le dodici note che troviamo nel testo, 
di cui abbiamo già fatto menzione. Adottando questo procedi-
mento, assai comune nella poesia del tempo e accolto in seguito in 
altre sue opere, Pu"kin intende chiarire al lettore il significato di 
alcune parole non russe o di alcuni nomi geografici o storici che 
s’incontrano nel testo, ma il suo fine ultimo è quello di fornire al 
lettore informazioni supplementari su temi e situazioni particolari, 
per esempio sul concetto di ospitalità presso i circassi (su cui ritor-
neremo più avanti), a dimostrazione della serietà con cui egli aveva 
condotto la sua ricerca sui costumi e le tradizioni dei popoli del 
Caucaso. Secondo le parole di Jurij Tynjanov, Pu"kin instaura un 
procedimento particolare che introduce il lettore nel vivo del suo 
metodo di lavoro, inteso quale svelamento di materiale prosastico 
che chiarifica e illumina il testo poetico, legandosi a questo inscin-
dibilmente (Tynjanov 1969, 141). 
Dunque la ribadita asserzione di Pu"kin di aver fornito, nel suo 
poemetto, una descrizione attenta e veritiera dei costumi e delle 




ratura scientifica. Ci ha colpiti, per esempio, la particolare situa-
zione sentimentale che risulta dai tre versi seguenti: 
 
& '()* +(,-).) (/01(2(* 
3)42), '.5/(* 0 6)41((2(* 
7) 245.,8 9 -0:01) 1(61(*...  
(Pu"kin 1949, IV, 119). 
Al mio letto solitario 
Un giovane circasso dagli occhi neri 
Non s’è mai avvicinato nel silenzio della notte…  
(Pu"kin 1990, 205). 
 
 
Gli studiosi di etnografia ed etnologia hanno constatato che an-
che tra i popoli del Caucaso esiste una rigida separazione tra i 
sessi, tra la nozione di «maschile» e «femminile». È questo un fe-
nomeno che se anche non interessa solo i popoli della catena cau-
casica, è comunque ben presente dal Mar Nero al Mar Caspio e si 
evidenzia in tutti gli aspetti della vita quotidiana, nel lavoro, nella 
pratica religiosa. Tale separazione risalta fin dalla struttura stessa 
delle abitazioni caucasiche, in cui una metà è riservata agli uomini 
e l’altra metà alle donne (i xevsuri hanno risolto il problema più 
radicalmente, attribuendo a ciascun gruppo sessuale un piano di-
verso dell’abitazione) (Magarotto 1985, 7-47). Va#a-P"avela, che è 
stato non solo un grande poeta e scrittore, ma anche un valente 
etnologo, scrive: 
 
La casa p"avi è vasta, i suoi muri sono costruiti senza cemento, il tetto è co-
perto di tronchi d’albero non squadrati. Al centro, sia d’estate sia d’inverno, è 
acceso un fuoco. Il focolare è suddiviso in due parti: la prima per gli uomini, la 
seconda per le donne. Le donne stanno da una parte, gli uomini dall’altra. Le 
donne non possono sostare nella parte degli uomini (Va#a-P"avela 1961, V, 10-
11). 
 
Questa separazione dei sessi, che vigeva anche presso i circassi, 
sia occidentali sia orientali, nasceva dalla generale convinzione, 
presso i popoli caucasici, che la femmina fosse impura, di natura 
inferiore, creatura del demonio, per cui con la donna si doveva 
evitare ogni contatto, anche visivo, uditivo, tattile. I circassi, che 
osservavano rigorosamente questo costume, lo facevano invece ri-
salire non alla temuta impurità della donna, ma a un omaggio, a 
una manifestazione di rispetto nei confronti della creatura femmi-
nile. 
Qualunque fossero le diverse motivazioni che avevano condotto 
all’affermazione nei secoli della separazione dei sessi, anche i cir-
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cassi l’osservavano e, come accadeva presso gli altri popoli cauca-
sici, pure i mariti circassi conservavano un senso di vergogna nel 
rapporto con la propria moglie,2 per cui erano usi recarsi 
all’incontro coniugale nel più profondo della notte, con molta cir-
cospezione per non essere visti. I coniugi, oltre a non scambiarsi 
sguardi in pubblico, non dovevano neanche rivolgersi la parola, 
erano tenuti ad osservare l’obbligo del silenzio. Per dirla con 
Claude Lévi-Strauss il silenzio potrebbe formare un’autentica ca-
tegoria del pensiero indigeno: «Il rumore ha un suo contrario: il 
silenzio, al quale non solamente la tradizione popolare occidentale, 
ma un numero considerevole di società ‘primitive’ hanno fatto ap-
pello per sancire certi tipi di rapporti sociali» (Lévi-Strauss 1964, 
334). 
Ma in questa condizione sociale si potrebbe scoprire la fun-
zione, alla Paul Valéry, di un’«esistenza autonoma» e di un «valore 
oggettivo» o anche vedervi un’esortazione a percepire, alla Martin 
Heidegger, anziché la risonanza del rumore, il suono della quiete 
come frutto e risultato della tensione individuale. 
Era a conoscenza Pu"kin di questo costume presso i circassi? I 
suoi versi lo lascerebbero intendere. Ma anche se non lo fosse 
stato, l’immagine poetica dei versi citati esprimeva, meglio di ogni 
indagine scientifica, il rapporto che esisteva tra i due sessi presso i 
circassi. 
Dopo i versi che riflettono la fattualità delle tradizioni caucasi-
che, analizziamo ora anche altre considerazioni del poeta nei con-
fronti del popolo circasso. Innanzitutto l’avvio del poemetto. Come 
abbiamo già osservato, vediamo gli abitanti oziosi che discorrono 
delle incursioni compiute, dei villaggi saccheggiati e della selvag-
gia ebbrezza provata, rammentano gli inganni degli scaltri principi, 
i colpi delle loro implacabili sciabole, il sibilo delle frecce inelut-
tabili e precise, la cenere dei villaggi saccheggiati e rievocano il 
piacere delle carezze delle donne fatte prigioniere. Dunque il poeta 
avverte subito che ci troviamo di fronte a gente del tutto particolare 
rispetto ai popoli civili, gente che non combatte in campo aperto, 
ma pratica solo l’agguato e l’incursione, non sfida lealmente il ne-
mico, ma ricorre all’inganno e al tranello per sconfiggerlo, non ri-
spetta il nemico vinto, ma ne incendia e saccheggia i villaggi, fa-
                                                
2 Un analogo senso di vergogna nei confronti della moglie, tanto da scusarsi 
quando la si doveva nominare, lo si ritrovava anche presso certi popoli slavi 




cendo prigioniere le sue donne più belle dalle quali pretende poi 
tenerezze e amore. 
Nella seconda strofa la pace del villaggio è improvvisamente 
rotta dall’apparire di un circasso a cavallo che trascina al laccio un 
prigioniero: 
 
«;(- 4<,,20*!» – =0>102 9(?(+0.  
(Pu"kin 1949, IV, 107). 
 
«Ecco un russo!» – gridò il predone  
(Pu"kin 1990, 195). 
 
Il termine predone (#$%&$'), che di lì a qualche verso diverrà 
addirittura perfido predone ('()*+&,- #$%&$'), ci fa subito pen-
sare a una figura negativa, ci rimanda a un protagonista di imbo-
scate e razzie, in breve si delinea nella nostra mente l’esempio tra-
dizionale di un selvaggio, dal carattere e dagli usi barbari e vio-
lenti. Ma al di là di quale immagine possa suscitare in noi il ter-
mine predone, è lo stesso Pu"kin a descriverci accuratamente la 
pratica dei circassi: 
 
@A( B(A5-,-9(– 2(1C 4)-09D*, […] 
; +)>)4) 0.C 9 -459) A.<=(* 
&(9541D* =0>102 , 10' -50-,8 
E 9/4<A, 91)?5+1(F ,-4).(*, 
G590/8 +<-1025, ,-4)'0-,8  
(Pu"kin 1949, IV, 115). 
 
Sua ricchezza è il cavallo focoso, […] 
In grotta o in mezzo all’erba folta 
L’astuto predone con esso si cela, 
E a un tratto, come freccia inopinata, 
Scorto un viandante, egli si lancia  
(Pu"kin 1990, 201). 
 
Quello circasso è pertanto un popolo che esercita l’inganno, pri-
vilegia il tradimento, insegue la violenza, cerca la guerra («Ma la 
pace monotona è tediosa/ Ai cuori nati per la guerra» [Pu"kin 
1990, 203-204]), tanto che anche durante la festa del Bairam, la 
quale segue ufficialmente la fine del Ramadan, i giovani circassi 
non sanno trattenersi da «crudele gioco» (Pu"kin 1990, 204): 
 
7)4)/2( :5:20 A4(?1( B.)><- 
; B)?<'1(* 4)?9(,-0 +04(9, 
E 9 +45= .)-8- A.59D 45B(9, 
E 9 45/(,-0 '.5/)1HD +.)><-  
(Pu"kin 1949, IV, 117). 
 
Sovente formidabili balenano le sciabole 
Nella folle turbolenza dei festini, 
E a terra le teste degli schiavi volano, 
E i bimbi lietamente applaudono  
(Pu"kin 1990, 204). 
 
Perfino nei momenti lieti della festa esplode l’innata malvagità 
di questo popolo, si palesa la sua barbara sete di sangue, così i cir-
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cassi provano diletto a tagliare di netto con le loro sciabole le teste 
dei prigionieri-schiavi tra le grida di gioia e gli incitamenti dei 
bimbi che in questo modo vengono educati alla violenza e alla 
guerra ovvero a continuare quelle crudeli tradizioni di cui essi sono 
testimoni e insieme eredi. 
Il quadro della società circassa con le sue tradizioni, i suoi usi e 
costumi guerreschi e violenti scorre come un film davanti agli oc-
chi del prigioniero, il quale dalla sua grotta-prigione osserva con 
continuità la vita quotidiana dei circassi, vede i loro costumi, com-
prende lo spirito ospitale, intuisce la sete di battaglia, coglie la pre-
stezza dei liberi moti, afferra la levità del piede e la forza della 
mano, segue l’addestramento a cavallo, scruta l’armatura semplice 
ed efficace, ma quel mondo dell’altro, intriso a fondo di violenza, 
spesso anche gratuita, e di sete di guerra, dominato dall’ostilità 
verso i nemici, risulterà ripugnante al detenuto che ora il poeta non 
chiama più russo, ma europeo. Detto altrimenti, il mondo dell’altro 
si staglia con nettezza contro il mondo di cui è portatore il russo-
europeo (il narratore pone la Russia, in quanto paese civile, in Eu-
ropa, anticipando così la sua risposta a quella che sarà la diatriba 
tra slavofili e occidentalisti), assistiamo insomma alla collisione tra 
la barbarie, la violenza e l’ingiustizia di cui si nutrono i primitivi 
circassi e la civiltà dei popoli russo-europei, presunti difensori di 
sviluppo sociale e di progresso, anche se Pu"kin sapeva bene che in 
Russia, e in molte altre nazioni europee, non era certo attuata una 
politica democratica e liberale, prova ne sia che in quel tempo le 
sue simpatie politiche non andavano per niente all’autocrazia, ma a 
quei gruppi di congiurati antizaristi che sarebbero poi divenuti fa-
mosi col nome di decabristi.  
Nel poemetto si narra di una stagione dell’anno in cui sembra 
che la gente circassa dimentichi la sua connaturata aggressività e la 
sua furia bellicosa per dedicarsi alla famiglia e ad attività pacifi-
che. Questo accade d’inverno, quando l’inclemenza del tempo 
suggerisce cautela. Allora i circassi si ritirano tranquilli in casa e 
aprono volentieri la loro dimora al viandante stanco, offrendogli la 
più grande ospitalità: 
 
&(A/5 I) , '041(F ,)'C)* 
3)42), 9 (-)6),2(' I0.0>) 
J0/0- 1)15,-1(F +(4(*, 
E -.)F- <A.0 9 +)+).0>); 
E, ,+481<9 , 9)41(A( 2(18, 
Ma se con la pacifica famiglia 
Nella paterna dimora il circasso 
Sta di brutta stagione 
Ed ardono i carboni del camino; 




; A(45= +<,-D11D= ?5+(?/5.D*, 
& 1)'< 9(*/)- +40:.)H <,-5.D* 
E 4(B2( ,8/)- < (A18 – 
K(A/5 =(?801 B.5A(,2.(11D* 
J +409)-(', .5,2(9(, 9,-5)- 
E A(,-CF 9 65:) B.5A(9(11(* 
30=04C (-45/1D* +(/5)-. 
L(/ 9.5I1(* B<42(*, 9 ,52.) /D'1(*, 
;2<:5)- +<-102 '041D* ,(1, 
E <-4(' (,-59.8)- (1 
7(6.)A5 24(9 A(,-)+400'1D*  
(Pu"kin 1949, IV, 116-117). 
Attardato tra quei deserti monti, 
Entri da lui lo stanco viaggiatore 
E sieda timoroso presso il fuoco, – 
Benigno allora il padrone di casa 
Si leva con affabile saluto 
E all’ospite nella coppa balsamica 
Porge il cihir’ ristoratore. 
Sotto l’umido mantello, nella fumosa capanna, 
Gusta il viandante calmo sonno, 
Ed al mattino lascia 
Del suo ricetto l’ospitale tetto  
(Pu"kin 1990, 203). 
 
 
Dopo tale narrazione piuttosto sentimentale, in cui i circassi 
sono collocati in una dimensione del tutto naturale e serena, il 
poeta si affretta a stilare una nota dove asserisce: «I circassi, come 
tutti i popoli selvaggi, si distinguono da noi per la loro ospitalità. 
L’ospite diventa per loro una persona sacra» (Pu"kin 1949, IV, 
134). Non vi è in conclusione salvezza per i poveri circassi perché, 
anche quando rifuggono dalle scorribande e ostentano benevole 
ospitalità nei confronti dei forestieri, un’usanza che del resto li dif-
ferenzia profondamente dagli altri popoli non caucasici a prescin-
dere dalle sue possibili spiegazioni etnografiche (Layton 1994, 97), 
sarebbe – secondo il narratore Pu"kin – il segno dello stadio evo-
lutivo ancora barbaro e primitivo in cui si trovano, come starebbe a 
dimostrare il comportamento dei popoli civili presso cui quest’ar-
caica usanza è stata ormai superata.  
Il prigioniero russo segue dappresso la tipologia dell’eroe ro-
mantico, il quale, dopo il successo del Childe Harold’s Pilgrimage, 
è rappresentato sempre in viaggio, errante, alla ricerca di un bene 
assai prezioso e per lui introvabile nel proprio paese: la libertà. 
Sappiamo che il prigioniero russo ha perseguito a lungo questo 
ideale di libertà, tanto da trasformarlo in un vero e proprio feticcio, 
in un «idolo», di fronte al quale doveva essere sacrificato ogni altro 
ideale. Nella seconda parte del poemetto il motivo della ricerca 
della libertà viene a poco a poco sostituito, nella funzione di mo-
tivo dominante, da quello dell’amore lontano e non corrisposto. 
Anche questo sentimento, che condizionerà a fondo il comporta-
mento del prigioniero, rientra nella più vasta tipologia dell’eroe 
romantico, il quale molto spesso ha lasciato in patria un amore, so-
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vente segreto, impossibile, proibito, irraggiungibile, non corrispo-
sto, ma soprattutto privo di speranze. 
Il prigioniero, seppure dal suo particolare stato di detenzione, ha 
avuto modo di valutare la illimitata libertà di cui godono i popoli 
primitivi, quella libertà che manca nel mondo civile in cui la vita è 
monotona come «un canto di schiavi» (Pu"kin 1990, 278). Eppure, 
appena gli si presenta l’occasione, il prigioniero russo, che nella 
sua patria aveva tanto desiderato uno stato di vera libertà, anelando 
di vivere in una dimensione più umana, fugge dal quel mondo pri-
mitivo e la sua fuga non è tanto una liberazione dallo stato di de-
tenzione in cui era costretto, quanto un rifiuto di quel mondo pri-
mitivo che aveva, con tanta intensità, idealizzato. Infatti egli non 
fugge verso altri paesi, nuovi e diversi, non s’incammina alla ri-
cerca di un altro popolo primitivo, dove possa godere pure lui di 
uno stato di autentica libertà, non riprende la sua erranza per ritro-
vare una ragione di vita, ma corre a cercare riparo e protezione tra 
la sua gente da cui, con tanto disprezzo, si era allontanato. 
Le motivazioni che l’avevano spinto a lasciare la sua patria e a 
vagabondare in altri paesi, sembrano rivelarsi ormai prive di fon-
damento dal momento che la conoscenza del mondo altro l’ha pro-
fondamente deluso, il mondo circasso si rivela violento, autorita-
rio, ingiusto certamente più dell’ambiente civile che aveva lasciato, 
per cui, dopo questa esperienza, egli coglie l’opportunità di fuggire 
che gli è data e ritorna lesto sotto la protezione delle baionette 
russe. 
 
2. Similmente al suo eroe, il quale al consorzio primitivo e natu-
rale dei circassi preferisce la sicurezza ‘civile’ delle baionette 
russe, nell’epilogo del poemetto il narratore Pu"kin ha parole di 
elogio per l’attivismo dell’esercito russo che in quegli anni era im-
pegnato in una feroce guerra di conquista del Caucaso. Dopo 
l’occupazione della Georgia orientale avvenuta nel 1801, l’impero 
russo lanciava una serie di guerre contro la Georgia occidentale e 
gli altri territori del Caucaso del Nord, riuscendo ad occupare in 
una sessantina d’anni di battaglie, di centinaia di migliaia di morti 
e feriti, di distruzioni immani, l’intero Caucaso. Si pensi che nean-
che l’invasione della Russia da parte di Napoleone nel 1812 co-
strinse lo Stato Maggiore russo a sospendere la guerra di conquista 
nel Caucaso. Infatti una parte dell’esercito continuò a combattere 
contro Napoleone, mentre un’altra parte proseguì la guerra nel 




Quando fu pubblicato il poemetto, il lettore russo si formò su-
bito l’idea, seguendo l’evoluzione ideale del prigioniero, che la so-
cietà primitiva e naturale dei circassi non fosse certo da preferire al 
mondo civile in cui egli viveva, di modo che si trovò preparato ad 
accogliere e condividere le conclusioni del narratore Pu"kin, il 
quale nell’epilogo canta la superiorità del mondo civile su quello 
naturale e loda la funzione progressiva dei generali russi conqui-
statori del Caucaso. 
Egli esalta tre dei più celebri colonizzatori del Caucaso: l’«ar-
dente» principe Pavel Cicianov (1754-1806) dall’«altera fronte» 
(Pu"kin 1990, 214), il quale, dopo aver diretto le operazioni mili-
tari nel Caucaso a partire dal 1802, fu ucciso a Baku nel corso di 
un negoziato con il locale khMn. In secondo luogo celebra il gene-
rale Petr Kotljarevskij (1782-1852), vero e proprio «flagello del 
Caucaso» e «annientatore di genti» (Pu"kin 1990, 214-215), il 
quale, iniziato il suo servizio nel Caucaso nel 1796, riportò alcune 
decisive vittorie nella guerra combattuta dai russi tra il 1804 e il 
1813 per scacciare i persiani dal territorio caucasico, ma, ferito 
gravemente nel 1813 durante l’ultimo, decisivo assalto alla for-
tezza di Lenkoran’, che avrebbe risolto in favore della Russia la 
guerra con la Persia, fu costretto, divenuto invalido, a lasciare 
l’esercito. Infine elogia il generale Aleksej Ermolov (1772-1861) 
(«Caucaso sommettiti: Ermolov ecco viene!» [Pu"kin 1990, 215]), 
figura molto stimata da Pu"kin, nonché da tutti coloro che nutri-
vano idee democratiche e liberali. Quando nel 1812 Napoleone in-
vase la Russia, a Ermolov fu affidato il comando della prima ar-
mata russa occidentale. Nel 1816 fu nominato comandante del 
corpo militare nel Caucaso, governatore di quella regione e amba-
sciatore straordinario in Persia. Fautore di una politica militare 
dura e repressiva verso le popolazioni da assoggettare, sapeva però 
adottare talvolta in campo civile una linea abbastanza ‘illuminata’, 
impersonando così la figura del colonizzatore moderno e saggio 
che conquistava soprattutto le simpatie degli spiriti liberali, come 
quelli di un Griboedov o di un Pu"kin. 
La conquista attuata dalla Russia dei vari territori confinanti, in 
particolare del Caucaso, trovava ovviamente il sostegno degli am-
bienti conservatori, ma anche degli ambienti democratici e dei pen-
satori più aperti. Si era invero affermato pure tra di loro il convin-
cimento, sostenuto dal governo autocratico, che i reparti dell’eser-
cito russo, in particolare se guidati da generali ‘illuminati’ quali 
Ermolov, rappresentassero la salvezza per molte piccole etnie 
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come quelle caucasiche, minacciate nella loro stessa sopravvi-
venza, dai potenti vicini di religione musulmana (si veda, a titolo 
di esempio, le argomentazioni addotte da Alessandro I per annet-
tere la Georgia orientale all’impero russo nel suo manifesto del 12 
settembre 1801 [Magarotto 2004, 147-151]). Questo spirito nazio-
nalista e imperialista era talmente diffuso tra i russi che aveva irre-
tito perfino le menti dei teorici più radicali della cospirazione anti-
zarista, come quella di Pavel Pestel’ (1793-1826), il futuro celebre 
decabrista. Membro di diverse società segrete, leader e organizza-
tore dello Ju#noe ob"%estvo (Lega meridionale), egli sosteneva ad-
dirittura la necessità di abbattere in Russia la monarchia ed instau-
rare una repubblica costituzionale, ma per quanto riguardava i di-
ritti territoriali delle popolazioni confinanti condivideva la politica 
zarista secondo quanto si evince dalla sua Russkaja Pravda (La 
giustizia russa), che era sostanzialmente il programma politico e 
costituzionale che egli proponeva fosse adottato da parte del go-
verno provvisorio, una volta che fosse stato abbattuto lo zarismo. 
Sostenendo, infatti, la difficoltà di definire i confini di uno Stato 
multinazionale e rilevando la contraddizione che si instaurava tra i 
piccoli popoli da un lato, i quali, soggetti a uno Stato più potente, 
pretendevano la loro libertà e indipendenza e, dall’altro, l’esigenza, 
per uno Stato forte quale era la Russia, di avere confini sicuri e 
nello stesso tempo di non permettere che questi piccoli popoli ve-
nissero conquistati da altre potenze, contribuendo così a rafforzarle 
e a renderle più pericolose nei confronti della Russia, Pestel’ af-
fermava che il diritto all’indipendenza poteva in teoria esistere solo 
per quei popoli caucasici che erano in grado di conservarla, altri-
menti molto più proficua si sarebbe rivelata l’unione con la Russia, 
la quale avrebbe provveduto alla loro difesa e insieme all’instau-
razione di confini sicuri. Egli constatava, però, che non esistevano 
genti caucasiche capaci di difendersi dai potenti Stati vicini, quali 
l’impero ottomano e la Persia, cosicché la soluzione più conve-
niente per tutti era il loro immediato assoggettamento da parte 
della Russia che avrebbe in questo modo portato la pace in tutta la 
regione (Pestel’ 2000, 490-493). 
Scrive giustamente il critico Georgij Fedotov che, grazie alle ar-
gomentazioni sulle necessità per la Russia di realizzare un impero 
diffuse dal governo autocratico e all’accondiscendenza dimostrata 
dall’intelligencija e dagli storici, i quali nei loro lavori recepivano 
e sostenevano tali argomentazioni nazionaliste e imperialiste, si 




voluzionari, l’idea piuttosto ingenua che l’impero russo, a diffe-
renza di quelli europei, fosse stato formato non con l’uso della 
forza, bensì a seguito di una pacifica espansione della Russia stessa 
(Fedotov 2005, 471). Fola questa facile da ridimensionare se solo 
si pensa – come abbiamo già accennato – ai massacri di genti 
inermi, alle deportazioni di intere popolazioni, alle distruzioni di 
numerosi villaggi operati dall’esercito russo nel corso dei vari de-
cenni di guerre di conquista. 
L’encomio tributato dal narratore Pu"kin ai generali russi con-
quistatori del Caucaso era pertanto condiviso da molti degli amici 
liberali del poeta, sorprendentemente qualcuno di loro espresse in-
vece la propria meraviglia e la propria contrarietà cogliendovi un 
cedimento da parte del poeta alle lusinghe del potere. In particolare 
il poeta Petr Vjazemskij manifestò in una lettera del 27 settembre 
1822 all’archeografo e letterato Aleksandr Turgenev il suo sdegno 
(che non aveva potuto esprimere nella sua recensione al Prigio-
niero del Caucaso, scritta nel 1822 subito dopo aver letto il poe-
metto, perché sarebbe stata inevitabilmente censurata [Vjazemskij 
1822, 115-126]),3 affermando che Pu"kin aveva «imbrattato di san-
gue gli ultimi versi del suo racconto» e si chiedeva: «Che eroi sono 
mai Kotljarevskij ed Ermolov? Che cosa c’è di positivo nel fatto 
che egli [Kotljarevskij] “come peste nera/ ha distrutto, annientato 
le genti”? […] Se avessimo portato la civiltà tra quei popoli ci sa-
rebbe stato qualcosa da celebrare […]» (Vjazemskij 1899, II, 274-
275). L’entusiasmo di Pu"kin per le repressioni attuate dai generali 
russi nel Caucaso doveva essere considerato per Vjazemskij un 
«autentico anacronismo». Inoltre egli esprimeva la ferma convin-
zione che la «poesia non è amica dei carnefici», i quali sono forse 
qualche volta necessari alla politica, ma il canto di un poeta non 
può essere elevato ad azioni riprovevoli e condannabili quali sono 
gli stermini di popolazioni innocenti (Vjazemskij 1899, II, 274-
275). 
Il giovane russo aveva dato inizio nel poemetto alla sua erranza 
nella certezza che alla fine sarebbe approdato in un paese con una 
cultura, con tradizioni, con rapporti umani preferibili a quelli del 
suo paese, insomma egli pensava l’altro al di sopra del sé e questo 
suo atteggiamento si risolveva in una critica del sé e in una valo-
rizzazione dell’altro. Ma questo atteggiamento del russo non era 
altro che l’idealizzazione di un mondo che egli non avrebbe mai 
                                                
3 Ora si può leggere la recensione in Vjazemskij 1984, 43-47. 
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trovato perché irreale ed esistente soltanto nel suo immaginario. Il 
protagonista insegue il mondo dell’altro non perché sedotto dalla 
sua conoscenza, ma perché infervorato dal proprio entusiasmo per 
l’altro, che viene qui visto come superiore in quanto semplice-
mente differente. L’elogio dell’altro nasce quindi da un’esaltazione 
della differenza quale risultato della non conoscenza dell’altro. 
Quella che sembrava un’autentica erranza da parte del russo, che 
nascondeva il desiderio dell’altro, dell’assolutamente altro, si ri-
solve, invece, in un comportamento che, appagando con l’indiffe-
renza la sete d’infinito, incorpora l’altro nell’identico. Bisogna di-
stinguere almeno tre atteggiamenti da parte dell’uomo proveniente 
dal mondo civile nei confronti del problema dell’altro. Innanzi 
tutto si può esprimere un giudizio di valore o assiologico: l’altro è 
buono o cattivo, è uguale a me o mi è inferiore. In secondo luogo si 
può manifestare un parere che mi avvicini o mi allontani: accolgo i 
valori dell’altro, m’identifico in lui oppure assimilo l’altro a me, 
gl’impongo la mia immagine. A questa contrapposizione vi è an-
che la possibilità di preferire un comportamento di neutralità o di 
indifferenza. In terzo luogo si può esternare una valutazione epi-
stemica: conosco o ignoro l’identità dell’altro.  
Il giovane idealista russo, però, non sa liberarsi dall’apatia che 
con tanta profusione gli era stata infusa nell’animo dalla società ci-
vilizzata. La sua quête, l’erranza s’interrompono di fronte alla 
prima prova iniziatica (la prigionia) che egli doveva superare per 
giungere al bene o a quel valore per cui egli aveva dato vita alla 
sua ricerca: la vera, autentica libertà. Già di per sé l’abbandono del 
mondo civile per cercare rifugio nel mondo esotico è 
l’inseguimento di un mito, uno di quei tanti miti di cui è intrisa la 
poesia romantica, ma alla fine del poemetto l’eroe pu"kiniano, cer-
cando rifugio nel mondo che con tanto dispregio aveva lasciato, 
evidenzia un’aperta disillusione per ogni mito. La volontà di cono-
scenza dell’altro, che sembrava diventata la ragione ultima di vita, 
si risolve in una sconfinata indifferenza anche quando sente il 
tonfo provocato dal corpo della fanciulla circassa, la quale, dopo 
avergli confessato il suo amore e averlo liberato dai ceppi, si getta 
tra i flutti per annegare.  
Secondo le parole di Jean-Jacques Rousseau l’uomo civilizzato 
è segnato per sempre dal mondo in cui è vissuto: «La natura umana 
non regredisce e mai più si risale verso i tempi dell’innocenza e 
dell’eguaglianza una volta che ci si sia allontanati da esse» (Rous-




niero non possa risalire ai tempi dell’innocenza e che proprio in 
quel mondo civile da cui era fuggito trovi definitivamente rifugio. 
Il russo non lascia, a imitazione di Abramo, la sua patria per una 
terra ancora sconosciuta, ma parimenti ad Ulisse che, dopo tanto 
errare, ritorna pur sempre a Itaca, istituisce con l’altro una rela-
zione formale, dalla quale l’altro non viene in realtà toccato, per 
poi trovare rifugio nell’identico.  
Più radicale di quello del prigioniero appare l’atteggiamento del 
narratore Pu"kin che, dopo aver disseminato il testo di apprezza-
menti sfavorevoli al consorzio umano dei circassi, inevitabilmente 
finisce con l’elogiare la funzione progressiva dell’esercito coloniz-
zatore russo e col magnificare le gesta di generali responsabili di 
numerose stragi di persone incolpevoli:  
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(Pu"kin 1949, IV, 130) 
 
O Kotljarevskij, flagello del Caucaso! 
Dovunque non corressi tu in tempesta – 
La tua marcia, come contagio atroce, 
Distruggeva, annientava le genti… 
(Pu"kin 1990, 214-215) 
 
Il poeta – l’abbiamo già detto – andava molto fiero della sua de-
scrizione dei costumi e delle tradizioni circasse che riteneva il ri-
sultato di una ricerca assai impegnativa, ma in realtà abbiamo visto 
che il suo testo non era per nulla imparziale ed equilibrato, ma 
conduceva quasi per mano il lettore verso un chiaro giudizio as-
siologico: il mondo civilizzato è superiore a quello delle genti pri-
mitive. Di qui il passo verso la giustificazione della necessità di as-
similare l’altro con tutti i mezzi, anche i più brutali, era breve 
(«l’assimilazione – sottolinea Georgij Fedotov – fu considerata 
un’inevitabile conseguenza della civilizzazione» [Fedotov 2005, 
470]). Non più allora quella indifferenza e quella apatia che sem-
bra palesare il prigioniero verso il diverso, ma la manifesta oppor-
tunità, se non un’impellente esigenza, di imporre all’altro l’imma-
gine del mondo russo-(europeo) mediante l’azione civilizzatrice 
portata avanti dai battaglioni dell’esercito imperiale. 
 
3. Come rilevato da Katya Hokanson (Hokanson 1994a, 35-48; 
Hokanson 2008, 23-41), già Jurij Tynjanov scriveva che esistono 
convenzioni letterarie, le quali consentono a un materiale nazio-
nale, storico e contemporaneo di diventare letterario, più precisa-
mente poetico. Tuttavia egli non limitava il concetto di nazionale 
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al materiale della Russia storica, ma faceva proprie le idee espresse 
nel 1823 dal critico Orest Somov nel suo libro O romanti"eskoj 
poezii (Sulla poesia romantica), secondo le quali era «russo» tutto 
il materiale raccolto non solo all’interno della Russia storica ap-
punto, bensì di tutto l’impero russo: 
 
Quante usanze, quanti caratteri, quanti aspetti vari si presentano ad uno 
sguardo indagatore in un unico abbraccio di tutta la Russia! Senza parlare dei 
veri russi, qui ci sono i piccoli russi con i loro dolci canti e i loro gloriosi ri-
cordi; là i bellicosi figli del placido Don e gli arditi coloni della Zaporo.skaja 
Se"’; tutti […] hanno delle caratteristiche d’indole e d’aspetto che li contraddi-
stinguono. E se diamo uno sguardo alle regioni della Russia abitate dagli im-
petuosi polacchi e dai lettoni, dai popoli di origine finnica e scandinava, dagli 
abitanti dell’antica Colchide, dai discendenti dei coloni che videro l’esilio di 
Ovidio, dagli ultimi tatari, che un tempo minacciarono la Russia, dalle molte e 
diverse genti della Siberia e delle isole, dalle stirpi nomadi dei mongoli, dagli 
abitanti turbolenti del Caucaso, dai nordici lapponi e dai samoiedi. […] Nessun 
paese al mondo è tanto ricco di credenze e leggende come la Russia […], inol-
tre quante tribù vi sono in Russia che credono in Maometto e che, nel campo 
dell’immaginazione, servono da collegamento con l’Oriente. E così i poeti 
russi, senza uscire dai confini della loro patria, possono passare dalle severe e 
tenebrose leggende del Nord alle sfarzose e splendide invenzioni dell’Oriente 
(Somov 1823, 83-90). 
 
La fonte d’ispirazione che Somov indicava ai poeti russi era 
dunque tutto il vasto e variegato mondo del nuovo impero russo 
che egli considerava ormai la «loro patria», cosicché la questione 
dell’esotismo della poesia non inficiava il loro carattere nazionale, 
ma anzi proprio perché intrisa di elementi esotici quella poesia era 
ora ritenuta nazionale. Per la nuova coscienza politica degli anni 
Venti dell’Ottocento la poesia costruita interamente su un mate-
riale di vita autenticamente russa, era ritenuta addirittura meno na-
zionale di quella intrisa di materiale preso dai costumi e dalle tra-
dizioni delle genti dell’impero. Per Tynjanov il carattere nazionale 
e contemporaneo del poemetto Il prigioniero del Caucaso era raf-
forzato dal famoso epilogo che, nelle parole di Vjazemskij, era un 
inno alle stragi di genti caucasiche compiute dall’esercito russo, 
ma che nella coscienza dei russi era invece percepito come una fe-
dele attestazione del coraggio e del valore dei condottieri russi 
nella missione accollatasi dalla Russia di portare la civiltà tra le 




Agli occhi dei circoli governativi, nella coscienza del lettore 
russo, nel sentimento dei pensatori liberali il poemetto Il prigio-
niero del Caucaso rispondeva pertanto a quelle nuove esigenze 
imperiali cui si trovava di fronte la letteratura russa e che critici 
quali Somov avevano con profitto teorizzato (Hokanson 1994a, 36; 
Hokanson 1994b, 336-352). 
Da tempo la critica ha evidenziato che sulla grandezza della 
poesia pu"kiniana, e indirettamente quindi anche sul tema del suo 
esotismo e sul suo carattere nazionale, sono intervenuti celebri au-
tori, a cominciare da Nikolaj Gogol’, il quale nel 1832 asserì: 
 
Fin dall’inizio egli [Pu"kin] è stato nazionale perché la vera nazionalità non 
consiste nella descrizione di un sarafan, ma proprio nello spirito del popolo. 
Un poeta può essere nazionale perfino quando descrive un mondo completa-
mente estraneo, ma che sa guardare con gli occhi del proprio elemento nazio-
nale, con gli occhi di tutto il popolo, quando egli sente e parla in modo tale da 
sembrare ai suoi compatrioti come se fossero essi stessi a sentire e parlare (Go-
gol’ 1967, VI, 69-70). 
 
Da queste osservazioni risulta che Pu"kin ha la capacità di de-
scrivere qualsiasi tema per quanto lontano ed estraneo possa essere 
perché egli lo narra con gli occhi e la percezione di un russo, in un 
certo modo filtra il mondo estraneo attraverso lo spirito della sua 
russità. Da questo processo arriverebbero i risultati eccezionali 
della poesia pu"kiniana. Alcuni anni dopo Gogol’ ebbe a ritornare 
sull’argomento, scrivendo di Pu"kin: 
 
E come è fedele il suo giudizio, com’è sensibile il suo orecchio! Senti il pro-
fumo, il colore della terra, del tempo, del popolo. In Spagna egli è uno spa-
gnolo, con un greco è greco, nel Caucaso è un libero montanaro nel pieno 
senso di questo termine; con un anziano egli emana il trascorrere del tempo an-
dato; se butta l’occhio su un contadino nella sua izba egli è completamente 
russo dalla testa ai piedi; tutti i tratti della nostra natura si sono riflessi in lui e 
tutto è racchiuso in una sola parola, in un aggettivo scelto e impiegato con 
grande sensibilità (Gogol’ 1967, VI, 384). 
 
La sua riflessione è in parte mutata rispetto a quella espressa 
nell’articolo del 1832 perché qui vengono sottolineate in primis le 
straordinarie capacità mimetiche di Pu"kin e di conseguenza si 
plaude al suo universalismo, ma nello stesso tempo si riafferma 
che egli è portatore di una lingua (quella russa) e di uno spirito 
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(quello russo), che sono così ricchi e malleabili da adattarsi a qual-
siasi contingenza e situazione, avendo la capacità di esprimere in 
maniera eccellente ogni tema, anche se appartenente a culture eso-
tiche e forestiere. Insomma egli sa essere spagnolo in Spagna o 
montanaro nel Caucaso perché è russo ed esamina, penetra, stilla 
tutto ciò che vede attraverso la sua russità.  
Quest’analisi di Gogol’ della poesia pu"kiniana corrispondeva in 
pieno a quelle che erano le necessità della dirigenza autocratica 
russa, la quale aveva bisogno che fosse in ogni sede riaffermata la 
supremazia del principio di russità, elemento essenziale per coloro 
che volevano costruire un grande impero. In quel tempo la russità 
sarebbe stata sussunta nel grande alveo della narodnost’ che con la 
pravoslavie e la samoder.avie avrebbe formato la triade ortodos-
sia, autocrazia e nazionalità concepita dal presidente dell’Accade-
mia delle Scienze Sergej Uvarov, fatta poi propria dallo zar Nicola 
I e posta alla base dell’azione ideologica e politica del suo regno.  
Il ruolo svolto dagli intellettuali russi nella diffusione della dot-
trina espansionista e imperialista perseguita dall’autocrazia tra gli 
strati mediamente colti della popolazione deve essere ancora stu-
diato e analizzato in tutta la sua portata. 
Nel suo celebre discorso del 1880, Fedor Dostoevskij riprendeva 
l’idea gogoliana di un Pu"kin autore di una poesia essenzialmente 
mimetica: «Solo Pu"kin, fra tutti i poeti del mondo, possiede la ca-
pacità di incarnarsi completamente in una nazionalità straniera», 
contrapponendolo ai grandi poeti europei, i quali, se prendono i 
loro eroi «da nazionalità straniere, finiscono sempre col dar loro i 
caratteri della propria nazionalità, rifacendoli a modo proprio» 
(Dostoevskij 1984, XXVI, 145-146). In questa qualità di avvici-
nare, capire e incarnarsi nell’altro da parte di Pu"kin, Dostoevskij 
intravedeva il tratto fondamentale del suo universalismo che egli, 
in sintonia con la sua ideologia panslavista, riconosceva specifico 
di tutto il popolo russo: «Perché cos’è la forza dello spirito della 
nazionalità russa, se non la sua aspirazione, nella sua mèta ultima, 
all’universalità e all’umanità?» (Dostoevskij 1984, XXVI, 147).  
Sappiamo che la personalità di Pu"kin era assai complessa e 
contraddittoria, nella sua Weltanschauung infatti trovavano posto 
la difesa dello zarismo (Stansy [«V nade.de slavy i dobra»], Stanze 
[«Nella speranza di gloria e di bene»]) (Pu"kin 1949, II, 344) e le 
simpatie per gli amici decabristi detenuti in Siberia («Vo glubine 
sibirskich rud», «Nel profondo delle miniere siberiane») (Pu"kin 




(Pu"kin 1949, I, 314) e la difesa orgogliosa della Russia imperiale 
(Klevetnikam Rossii, Ai calunniatori della Russia) (Pu"kin 1949, 
III, 222). Fedotov per esprimere tale incoerenza, se non proprio 
ambiguità del poeta, avrebbe usato una formula ossimorica defi-
nendolo «cantore dell’impero e della libertà» (Fedotov 2000, II, 
149-168), tuttavia reclutarlo tout court quale campione di una più 
vasta azione panslava della nazione russa alla ricerca di magnifiche 
sorti e progressive come fa Dostoevskij era forse eccessivo. Infatti 
l’‘estremismo’ ideologico dostoevskiano non piacque a molte per-
sone di cultura, soprattutto a un Pavel Miljukov, leader politico 
moderato del partito cadetto nella Russia prerivoluzionaria e poi 
ministro degli esteri nel governo provvisorio, il quale, in un saggio 
del 1937, asserì di reputare Pu"kin un poeta internazionale non 
tanto per le sue decantate doti mimetiche, quanto più semplice-
mente perché, «allo stesso modo di tutti i geni della letteratura 
mondiale portava nell’accordo del mondo la sua nota nazionale» 
(Miljukov 2000, I, 162). Miljukov, dunque, riteneva che il poeta 
restasse un russo anche quando nelle sue opere rappresentava Mo-
zart, Don Giovanni o Faust, per cui ai suoi occhi perdevano consi-
stenza le pretese caratteristiche di universalità e di umanità ricono-
sciute da Dostoevskij, ribadendo al contrario la prevalenza del suo 
tratto nazionale, essendo Pu"kin ben conscio che la Russia, nella 
temperie politica della prima metà dell’Ottocento, si muoveva su 
un piano multinazionale (Miljukov 2000, I, 162), (ossia imperiale) 
e quindi – aggiungiamo noi – era moralmente impegnato a contri-





Belinskij 1955 V. G. Belinskij, Polnoe sobranie so"inenij, voll. 
I-XIII, Izdatel’stvo Akademii Nauk SSSR, 
Moskva 1953-1959. 
                                                
4 Nel 1992 Danilo Cavaion e io pubblicavamo, presso l’Istituto di Filologia 
Slava dell’Università di Padova, il volume Il mito del Caucaso nella letteratura 
russa, comprendente un saggio del collega Cavaion su Tolstoj e un altro mio su 
Pu"kin. Quel mio saggio era dedicato al poemetto pu"kiniano Il prigioniero del 
Caucaso, di cui l’articolo qui ora pubblicato è una sorta di integrazione a 
quanto scritto, per cui quest’articolo non è a sé stante, ma va letto insieme a 
quel mio saggio del 1992 dal momento che il saggio e l’articolo si completano 
a vicenda. 





F. M. Dostoevskij, Polnoe sobranie so"inenij v 
tridcati tomach, voll. I-XXX, Nauka, Leningrad 
1972-1990. 
Fedotov 2000 G. P. Fedotov, Pevec Imperii i Svobody, in A. S. 
Pu!kin: Pro et Contra, Izdatel’stvo Russkogo 
Christianskogo Gumanitarnogo Instituta, Sankt-
Peterburg 2000, vol. II, pp. 149-168. 
Fedotov 2005 G. P. Fedotov, Sud’ba i grechi Rossii, Dar”, 
Moskva 2005. 
Gasparini 1973 E. Gasparini, Il matriarcato slavo, Sansoni, 
Firenze 1973. 
Gogol’ 1967 N. V. Gogol’, Sobranie so"inenij v semi tomach, 
voll. I-VII, Chudo#estvennaja literatura, Moskva 
1966-1967. 
Hokanson 1994a K. Hokanson, Empire of the imagination: 
Orientalism and the construction of Russian 
National identity in Pushkin, Marlinskii, 
Lermontov and Tolstoi, UMI, Ann Arbor 1994. 
Hokanson 1994b K. Hokanson, Literary Imperialism, Narodnost’ 
and Pushkin’s Invention of the Caucasus, «The 
Russian Review», 53 (1994), fasc. III, pp. 336-
352. 
Hokanson 2008 K. Hokanson, Writing at Russia’s Border, 
University of Toronto Press, Toronto [etc.] 
2008. 
Layton 1994 S. Layton, Russian Literature and Empire. 
Conquest of the Caucasus from Pushkin to 




C. Lévi-Strauss, Le cru et le cuit, Plon, Paris 
1964. 
Magarotto 1985 L. Magarotto, La poesia epica di Va.a-P!avela, 
in L. Magarotto e G. Scarcia (a cura di), Geor-
gica I, Arti Grafiche Scalia Editrice, Roma 1985.  
Magarotto 2004 L. Magarotto, L’annessione della Georgia alla 
Russia (1783-1801), Campanotto Editore, Pasian 
di Prato 2004. 
Miljukov 2000 P. N. Miljukov, Pu!kin i narodnost’, in 
Central’nyj Pu!kinskij Komitet v Pari.e (1935-





Pestel’ 2000 Russkaja Pravda. (Konstitucionnyj proekt P. I. 
Pestelja), in S. Bertolissi, A.N. Sacharov (a cura 
di), Konstitucionnye proekty v Rossii XVIII–
na"alo XX v., Institut Rossijskoj Istorii RAN, 
Moskva 2000, pp. 478-564. 
Pu"kin 1949 A. S. Pu"kin, Polnoe sobranie so"inenij, voll. I-
X, Izdatel’stvo Akademii Nauk SSSR, Moskva-
Leningrad 1949.  
Pu"kin 1990 A. S. Pu"kin, Opere, Arnoldo Mondadori Edito-




H. Ram, Z. Shatirishvili, Romantic Topography 
and the Dilemma of Empire: The Caucasus in 
the Dialogue of Georgian and Russian Poetry, 
«The Russian Review», 63 (2004), fasc. I, pp. 1-
25. 
Rousseau 1972 J.-J. Rousseau, Opere, Sansoni Editore, Firenze 
1972. 
Somov 1823 O. Somov, O romanti"eskoj poezii. Opyt v trech 
stat’jach, V Tip.[ografii] Imp.[eratorskago] 
Vospitatel’nago Doma, Sankt-Peterburg 1823. 
Thompson 2000 E. M. Thompson, Imperial Knowledge. Russian 
Literature and Colonialism, Greenwood Press, 
Westport, Conn. 2000. 
Tynjanov 1969 Ju. N. Tynjanov, Pu!kin i ego sovremenniki, 
Nauka, Moskva 1969.  
Va#a-P"avela 
1961 
Va#a-P"avela, Txzulebata sruli k’rebuli xut 
t’omad, voll. I-V, Saxelmc’ipo Gamomcemloba 
Sab%’ota Sakartvelo, Tbilisi 1961. 
Vjazemskij 1822 P. Vjazemskij, O Kavkazskom plennike, povesti 
so". A. Pu!kina, «Syn Ote%estva», 82 (1822), 
fasc. XLIX, pp. 116-126. 
Vjazemskij 1899 Knjaz’ Vjazemskij Turgenevu, in Ostaf’evskij 
archiv knjazej Vjazemskich, !eremetev, Sankt-
Peterburg 1899, vol. II, pp. 274-275. 
Vjazemskij 1984 P. A. Vjazemskij, Estetika i literaturnaja kritika, 










VITA DI PAVEL !I!IKOV, OVVERO LE AVVENTURE DI UN 
IMPIEGATO POVERO MA DISONESTO 
 
 
L’esistenza di un legame tra le Anime Morte di Gogol’ e la tra-
dizione ‘picaresca’ è ormai un assioma, la cui fortuna riposa in 
larga misura sulla poetica storica di Bachtin: opererebbe nel capo-
lavoro di Gogol’ la «memoria di genere», grazie alla quale un mil-
lennio di parola romanzesca, il filone del ‘romanzo di avventure e 
di prove’ (romanzo greco, o sofistico, ma anche romanzo cavalle-
resco, romanzo storico barocco, romanzo gotico, sino al romanzo 
storico di Walter Scott) e il filone del ‘romanzo di avventure (di 
viaggi) e di costume’ (il Satyricon, L’asino d’oro, l’intera picare-
sca, da Lazarillo a Gil Blas, Moll Flanders, Lady Roxana, tutti gli 
avventurieri e i parvenus di Scarron, De Foe, Marivaux, Smollett, 
Diderot) si dispongono come repliche di un dialogo nascosto, che 
vive nella lunga durata. 
Molteplici ed evidenti sono nelle Anime morte i geni che si pos-
sono ricondurre al DNA del romanzo d’avventure e di costume, e di 
quello picaresco in particolare, quale lo ha mappato Bachtin:1 la 
figura del furfante, il cronotopo della strada, le ‘visite’ (ai notabili, 
ai vari rappresentanti dei gruppi sociali). 
 
La strada ha determinato gli intrecci del romanzo picaresco spagnolo del 
XVI secolo (Lazarillo, Guzmán). Tra il XVI e il XVII secolo sulla strada si 
immise, sul suo cavallo, don Chisciotte per incontrarvi tutta la Spagna, dal 
galeotto al duca [...] Nel XVII secolo sulla strada, intensificata dagli eventi 
della guerra dei trent’anni, compare Simplicissimus. La strada continua a 
stendersi, mantenendo il suo significato centrale, anche attraverso opere nodali 
                                                
1 A riprova di ciò ricordo che il titolo Le avventure di !i"ikov, ovvero le 
anime morte fu inventato dal censore, che aveva dunque recepito l’opera di 
Gogol’ nell’orizzonte del romanzo avantjurnyj / plutovskoj. 
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nella storia del romanzo come Francion di Sorel e Gil Blas di Le Sage. Il suo 
significato si conserva, anche se attenuato, nei romanzi di De Foe (picareschi) e 
in Fielding [...] Ricordiamo anche la funzione che la strada ha nelle Anime 
morte di Gogol’ (Bachtin 1979a, 391-392). 
 
Il tutto ibridato con un forte radicamento nella cultura comica 
popolare, che collegherebbe Gogol’ ai massimi rappresentanti della 
tradizione del romanzo carnevalizzato: 
 
Alla base delle Anime Morte un’analisi attenta scoprirebbe le forme di un 
allegro (carnevalesco) viaggio all’inferno, nel regno dei morti. Le Anime morte 
costituiscono un parallelo interessantissimo al Quarto libro di Rabelais, cioè al 
viaggio di Pantagruele. Non a caso, naturalmente, il momento dell’oltretomba è 
presente nello stesso progetto e titolo del romanzo gogoliano: Le anime morte. 
Il mondo di questo romanzo è quello di un inferno allegro. Visto dall’esterno, 
esso assomiglia di più all’inferno di Quevedo, ma, per la sua essenza intima, al 
mondo del Quarto libro di Rabelais. Troviamo in esso il canagliume e il 
ciarpame dell’“inferno carnevalesco” e tutta una serie di immagini che sono la 
realizzazione di metafore ingiuriose. Un’analisi attenta scoprirebbe qui molti 
elementi tradizionali dell’inferno carnevalesco e del “basso” terreno e 
corporeo. Anche il tipo di “viaggio” (“pellegrinaggio”) di !i"ikov è il tipo 
cronotopico di movimento (Bachtin 1979b, 487). 
 
Banalizzate dal frequente utilizzo, queste chiavi interpretative 
suscitano oggi obiezioni legate a una complessiva crisi della tipo-
logia della cultura. All’uso ampio, quasi metaforico, di categorie 
storico-culturali si preferisce una nomenclatura tassonomica, in cui 
i termini si riferiscono univocamente al proprio denotato (per 
esempio, il rinascimento): ‘picaresche’ sarebbero allora esclusiva-
mente opere nate nella Spagna degli Austria; ‘picari’, da Lazarillo 
de Tormes a Estebanillo González, gli emarginati, i perdenti, co-
loro ai quali la crisi del Seicento offre solo guai, fame e disgrazie, 
nel migliore dei casi una cuccia poco onorevole ma calda (Laza-
rillo), nel peggiore la caduta libera, senza alcuna speranza di ri-
scatto (Pablos, il Buscón di Quevedo). L’evoluzione del romanzo, 
in particolare di quello inglese (Defoe, Swift, Richardson, 
Fielding), pur profondamente debitrice alla tradizione picaresca, ne 
costituirebbe un superamento tale da rendere inopportuno l’uso del 
termine.  
Tuttavia, e al di là della terminologia adottata, una continuità 
indiscutibile lega la picaresca spagnola a un tipo particolare di ro-
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manzo che potremmo definire ‘satirico, di ambiente e di costume’ 
e che ha il suo massimo rappresentante in Alain-René Le Sage, 
traduttore, continuatore, imitatore e adattatore fecondo di romanzi 
seicenteschi spagnoli. Il suo ‘neo-picaro’ rappresenta un nuovo ti-
po umano dall’amoralità meno evidente, un ‘pratico’ che dalla 
mobilità sociale della borghesia mercantile in espansione, total-
mente sconosciuta alla Spagna di Filippo IV, trae occasione di 
ascesa sociale. Qui l’ottimismo trionfa, l’happy ending è obbligato-
rio, l’eroe, conquistato il benessere economico, viene definitiva-
mente accolto nella buona società. 
La Russia settecentesca condivide con il resto dell’Europa la 
passione per Le Sage: numerosissime sono le traduzioni2 che si 
succedono tra Mosca e Pietroburgo, con una fortuna che non ac-
cenna a diminuire e che riceverà di lì a poco l’autorevole avallo di 
Walter Scott.3 Parzialmente riscattata dal discredito che ne aveva 
                                                
2 La sua Histoire de Gil Blas de Santillane è integralmente tradotta da V. 
Teplov (Sankt-Peterburg 1754-1755; la traduzione, in quattro volumi, è 
ripubblicata negli anni 1760-1761, 1768, 1775, 1781-1783, 1792, 1799-1801, 
1807-1808, 1812-1815) e da A. Nikol’skoj (Sankt-Peterburg 1819-1821). Le 
bachelier de Salamanque è tradotto da A. Nartov (Sankt-Peterburg 1763; 2° ed. 
Sankt-Peterburg 1784); gli fa seguito l’anno dopo la traduzione di Estevanille 
Gonzalès di V. Priklonskij (Sankt-Peterburg 1765-1766). Nel 1779 A. Volkov 
traduce Crispin rival de son maître (Moskva 1779). Negli anni ’80 è la volta di 
Don Guzmán d’Alfarache nella traduzione di D. #". (Moskva 1785) e di A. 
Klju"arev (Moskva 1804 e 1813, Sankt-Peterburg 1813). Klju"arev traduce 
anche Le diable boiteux (Moskva 1813), che aveva goduto di enorme fortuna 
già nel XVIII secolo, tradotto nel 1763 da D. Legkij e D. Mokeev (Sankt-
Peterburg 1763, con una tiratura di 1200 esemplari) e più volte ripubblicato 
(1774-1775, 1785, 1791, 1807, 1817). Nel XIX secolo è ritradotto da G. 
Pasynkov (Sankt-Peterburg 1832) e da V. Vol$skij (Sankt-Peterburg 1832). 
Attribuita a Le Sage, ma di Eustache Lenoble, Zulima ou L’amour pur, 
nouvelle historique è tradotta nel 1768 da I. Kudrjavcev. Nel 1828 infine è 
pubblicata la Polnoe sobranie so"inenij Lesa#a, in 12 voll. 
3 «Few have ever read this charming book without remembering, as one of 
the most delightful occupations of their life, the time they first employed in the 
perusal; and there are few also who do not occasionally turn back to its pages 
with all the vivacity which attends the recollection of early love. It signifies 
nothing at what time we have first encountered the fascination; wheter in 
boyhood, when we were chiefly captivated by the cavern of the robbers, and 
other scenes of romance; wheter in more advanced youth, but while our 
ignorance of the world yet concealed from us the subtle and poignant satire 
which lurks in so many passages of the work; wheter we were learned enough 
to apprehend the various allusions to history and public matters with which it 
abounds, or ignorant enough to rest contented with the more direct course of 
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accompagnata la nascita, la «vile prosa» inizia la sua scalata alla 
letteratura russa, coltivando con passione i generi del romanzo sto-
rico alla Walter Scott e del romanzo satirico di costume alla Le 
Sage.4 
Scopo di questo lavoro è indagare il rapporto tra le Anime Morte 
di Gogol’ e questa seconda linea, che possiamo definire ‘neo-pica-
resca’, nella sua concreta incarnazione russa. Sul piano della storia 
letteraria degli anni ’30 del XIX secolo, ciò significa soffermarsi 
sui rapporti tra l’opera di Gogol’ e quella di Faddej Bulgarin.  
 
I processi di russificazione del più famoso romanzo di Le Sage 
sono stati studiati in modo approfondito da Ronald D. Leblanc 
(Leblanc 1986), che evidenzia due modelli di ipertestualità: la 
mera trasposizione diegetica di Bulgarin (Gil Blas russo = Gil Blas 
spagnolo) e la trasposizione semantica di Nare$nyj (Gil Blas russo 
% Gil Blas spagnolo). 
Il romanzo di Vasilij Nare$nyj Un Gil Blas russo, ovvero le av-
venture del principe Gavrila Simonovi" !istjakov rappresenta un 
modello di adattamento tanto riuscito quanto sfortunato. Nare$nyj 
tratta l’ipotesto con grande libertà, sovvertendo la struttura lineare 
del Gil Blas5 e rovesciandone le coordinate assiologiche: eliminata 
                                                                                                                  
narration – the power of the enchanter over us is alike absolute, under all this 
circumstances. If there is anything like truth in Grays opinion, that to lie upon a 
couch and read new novels was no bad idea of Paradise, how would that 
beatitude be enhanced, could human genius afford us another “Gil Blas”»! 
(Scott 1822). Pu&kin possedeva i volumi I-V della Ballantyne’s Novelist’s 
Library, pubblicati a Londra tra il 1821 e il 1823 (Modzalevskij 1910, 146-
147). Le biografie degli autori, composte da Walter Scott per la collana, 
vengono pubblicate anche separatamente, in quattro volumi, a Edimburgo: Sir 
Walter Scott, Lives of the Novelists, prefixed to Ballantyne’s Novelist’s 
Library, Edinburgh 1821-1824. L’articolo su Le Sage è tradotto in Russia già 
nel 1825 sulle pagine di «Syn Ote"estva» ("ast’ 104, n° 24, otdel II). 
4 «'()*)+,-.+/0 (12,+/, )2034)0 5 +,6 +,)71-00 56809,, 
8()+,:-0;,< = 1(:5 +(,3118)6,<0-.+/9 ) )6<1()>06=)9. ?06,; ) 
@,-.<0(-A=1<< 6-5;)-) )2 17(,BC,2), , +0 D,-.B,= ) +0 EF-.-E,+0+» 
(Pu&kin 1951, 406). 
5 La complessa architettura del romanzo si articola su tre piani: a) il piano 
dell’autore. Il romanzo si apre con un idillio sentimentalista: la vita noiosa e 
immobile di una famiglia di piccola nobiltà campagnola e patriarcale, i 
Prostakovy. L’azione ha inizio quando in questa pace irrompe come uno 
spaventapasseri coperto di fango il principe !istjakov; 2) il piano di !istjakov. 
Pregato dai suoi ospiti, il principe racconta a puntate, in lunghe serate succes-
sive, la storia della sua vita; 3) il piano del figlio Nikandr, insegnante di musica 
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ogni traccia di lieto fine,6 il romanzo ripropone la desolata visione 
di un mondo immutabile nella sua malvagità, da cui, come un 
tempo il bravo giovane perseguitato da Gore Zlo"astie, si può tro-
vare rifugio solo in monastero. Se la voce di Nare$nyj non fosse 
stata soffocata – la prima parte del romanzo, uscita nel 1814, viene 
immediatamente ritirata dalla circolazione, mentre il resto della 
pubblicazione sarà bloccato dalla censura sino al 1938 – un intero 
capitolo della storia letteraria russa avrebbe potuto essere diverso. 
Opposta, come è noto, la vicenda del romanzo di Faddej Bulga-
rin, Ivan Vy#igin, romanzo satirico di costume (inizialmente ap-
parso in rivista come Ivan Vy#igin. Un Gil Blas russo), il primo 
bestseller della storia russa. La prima edizione, del 1829, andò 
esaurita in soli sette giorni, la seconda uscì lo stesso anno e fu pre-
sto esaurita anch’essa (si parla di settemila copie!). Nel 1832 il ro-
manzo era stato già tradotto in polacco, ceco, francese, tedesco, 
svedese, italiano, inglese, olandese e spagnolo.  
A differenza di Nare$nyj, Bulgarin non compie alcuna trasfor-
mazione formale del suo ipotesto: il protagonista Ivan racconta in 
prima persona la sua vita – orfano, allevato per carità nella poco 
caritatevole famiglia di un magnate bielorusso, cresce come una 
bestiolina, sino a quando il caso lo porta via da lì dando inizio a 
una serie inverosimile di avventure che spaziano dalla Russia alla 
Chirghisia, finalmente scopre e riesce a dimostrare di essere figlio 
di un principe, riceve una immensa fortuna, si sposa e inizia una 
vita ricca e felice. L’unica variante rispetto a Gil Blas consiste nel 
meccanismo dell’agnizione: con un ragionamento non troppo di-
verso da quello in base al quale Goldoni fa nascere nobile la sua 
Pamela, Bulgarin preferisce alla nobiltà innata del carattere quella 
più concreta del sangue.  
Lo strepitoso successo del romanzo di Bulgarin apre la strada a 
una folta progenie di continuazioni e imitazioni: 
 
'*(12+/G 56809 8(1)B30:0+)H D5-*,()+, 58(1>)- 81-1;0+)0 
+(,36<30++1-6,<)()>06=1*1 (12,+, 3 (566=1G -)<0(,<5(0, 3/:3)+5- 0*1 
+, 80(0:+)G 8-,+. '+ 4)(1=1 (,68,9+5- :30() C0-1G 8-0H:0 
                                                                                                                  
della figlia minore dei Prostakovy che segretamente ama e da cui è riamato. 
Scacciato per questo dalla casa, Nikandr viene raggiunto in città da !istjakov, 
che non ha ancora riconosciuto in lui il figlio rapitogli in culla, e gli racconta la 
storia della sua vita. Abbondano novelle inserite e digressioni di varia natura. 
6 Il romanzo è incompiuto. La narrazione ci presenta però il protagonista 
come uno sconfitto. 
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„@/;)*)+/9“ ) „I566=)9 E)-.-D-,B13“. @ <0>0+)0 =,=)9-+)75:. <(09 
-0< 816-0 3/91:, 3 630< 80(31*1 (12,+, D5-*,()+,, 81H3-HF<6H „J0<( 
@/;)*)+“ <1*1 ;0 ,3<1(,, „K13/G @/;)*)+“ L5(.H+13,, „M0<) 
@/;)*)+,“ ) „A20(<. @/;)*)+,“ '(-13,, „I566=)G E)-.-D-,B“ 
A)21+136=1*1. K(,36<30++1-6,<)()>06=)G (12,+ <1(;06<350< 8170:5, 
*0(1G 0*1 6<,+13)<6H *0(102 (566=1G -)<0(,<5(/ +, 206<1 +0:,3+1 0N0 3 
+0G *1681:6<313,340*1 70B(,B:0-.+1 *0(1H 7,G(1+)>06=)9 81O2. 
D0B 8(0530-)>0+)H 21;+1 6=,B,<., ><1 6,2/2 8185-H(+/2 ;,+(12 3 
30-9 *1:,9 7/- +(,36<30++1-6,<)()>06=)G (12,+, , 6,2/2 8185-H(+/2 
B,*-,3)02 — I566=)G E)-.-D-,B, 3 >,6<+16<) „J191;:0+)H P3,+, 
@/;)*)+, )-) I566=)G E)-.-D-,B“ D5-*,()+, (Pereverzev 1936, 171-172). 
 
L’impetuosa affermazione di questa prosa viene vissuta dalle 
élites colte e nobiliari, detentrici sino a quel momento della scena 
letteraria, come un affronto e come una minaccia. La polemica 
contro Bulgarin diventa una costante (una ossessione) nella pubbli-
cistica russa degli anni ’30. Ma per uno strano disegno del destino, 
così come il romanzo di Nare$nyj non era arrivato al pubblico, tutti 
i tentativi di sottrarre a Vy#igin e ai suoi imitatori il monopolio del 
genere si arenano: diversi progetti di Pu&kin, uno parodistico 
(Nastoja$"ij Vy#igin. Istoriko-nravstvenno-satiri"eskij roman XIX 
veka), altri seri (Roman na Kavkazskich vodach, 1831; Russkij 
Pelam, 1834-1835) non vanno oltre lo stato di abbozzo.7 Infine, e 
forse dietro suggerimento di Pu&kin, che gli avrebbe ceduto il pro-
getto del suo anti-Gil Blas, il Pelham russo (Lotman 1985, 282-
284; la ‘cessione’ del progetto è ricordata anche da Gogol’ nella 
Avtorskaja Ispoved’), al compito di screditare Vy$igin agli occhi 
del pubblico si volge Gogol’. 
 
Vari aspetti di questa sfida sono stati studiati nel dettaglio: mi 
limito a citare Gilman H. Alkire (Alkire 1969), Giacoma Strano 
(Strano 1998, 2004, 2011), Igor’ Zolotusskij (Zolotusskij 1996) e 
Tatjana Kuzovkina (Kuzovkina 2001). Le considerazioni sulla 
fortuna in società di !i"ikov e sulle voci che lo volevano miliona-
rio si possono leggere come l’amplificazione di alcune righe del 
Ivan Vy#igin, che considera naturale il legame tra il milione di rubli 
                                                
7 Allo stesso insuccesso sono votati i suoi romanzi storici anti-zagoskiniani 
(Roslavlev). 
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ricevuto in eredità e l’improvviso interesse che gli viene manife-
stato in società:8 
 
P20++1 8(1+06-) 6-59), ><1 1+ +) 71-00 +) 20+00 =,= 2)--)1+N)=. 
E)<0-) *1(1:, ) 70B <1*1, =,= 5;0 2/ 3):0-) 3 80(31G *-,30, :5403+1 
81-F7)-) Q)>)=13,, , <080(., 816-0 <,=)9 6-5913, 81-F7)-) 0N0 
:5403+00 (Gogol’ 1951, VI, 156).  
J(13):0+)0 68,6-1 20+H: :0-1 (040+1 3 21F 81-.B5 – ) H 3:(5* 
81-5>)- 71-00 2)--)1+, (57-0G […] R1*:, H 3/)*(,- 8(1C066, <1 3 
<0>0+)0 <(09 :+0G 81-5>)- 6<1-.=1 3)B)<+/9 7)-0<13 ) 8()*-,40+)G = 
170:5 ) +, 30>0(, ><1 3 <() 206HC, +0 21* 7/ 5:13-0<31()<. 3602 
;0-,+)H2 ) 1<8-,<)<. -)>+/2) 3)B)<,2) (Bulgarin 1829, IV, 332, 334). 
 
Il capitolo IX è particolarmente ricco di allusioni a Bulgarin: il 
passo sulle signore che non direbbero mai ‘questo piatto, o questo 
bicchiere, puzza’ contiene un chiaro riferimento a una recensione 
al Revisore (uscita nel 1836) che esortava gli amici dell’autore a 
consigliarlo di evitare troppo cinismo linguistico, giacché ormai, 
scriveva Bulgarin, neanche un domestico direbbe più ‘la minestra 
puzza’, oppure ‘il tè ha odore di pesce’, ma direbbe semmai ‘ha un 
brutto odore, ha odore di pesce’ (per la ricostruzione di tutta la 
polemica linguistica v. Kuzovkina 2001); la situazione del ‘trian-
golo non scandaloso’ praticato dalle signore di N. può ricordare 
quello praticato con discrezione dalla madre di Vy$igin, quando 
all’antico protettore, il principe !vanov, si affianca un pezzo 
grosso di Pietroburgo, il signor Grabilin.  
 
A questa fitta rete di rimandi intertestuali (non tutti polemici: il 
personaggio di Nozdrev per esempio è largamente ispirato al bul-
                                                
8 Il milione di Vy$igin non passa inosservato; ricordando la situazione della 
letteratura russa negli anni ’20 e ’30 Belinskij scrive: «S1*:, 0N0 360 81306<) 
) (12,+/ 1=,+>)3,-)6. 6>,6<-)31; <1*:, +,45 857-)=5 21*-) B,+H<. 
8191;:0+)H =,=1*1 +)75:. 3/91:C, )B 617,>.0G =1+5(/, </6H>, 80(31G 
8,(1:)) +, E)-.-D-,B,, +0*1:HH, =1<1(/G 621-1:5 81:-)>,-, 172,+/3,-, 
3:,3,-6H 6,2 3 172,+, 171-.N,- ;0+N)+ ) 6,2 7/- )9 )*(54=1G, , 81<12 
)B +0*1:HH 3:(5* :0-,-6H 81(H:1>+/2 >0-130=12, 3-F7-H-6H 81 (,6>0<5, 
;0+)-6H 6>,6<-)31 ) 71*,<1 ) % &'((')*)& + ,-.&-*/ 8()+)2,-6H 
8(18130:/3,<. 814-5F 21(,-. 7-,;0+6<3, 81: 61-120++1G =(13-0G 5 
630<-1*1 )6<1>+)=,, 81: <0+.F (,B306)6<1G 70(0B/» (cit. in Pereverzev 
1936, 171. Corsivo mio. N.M.). 
Nicoletta Marcialis 492 
gariniano Sila Glazdurin)9 si può aggiungere, a mio avviso, un ul-
teriore tassello, ovvero quelle pagine del capitolo XI in cui Gogol’ 
racconta al lettore la storia della vita di !i"ikov. Questa ‘novella 
inserita’ può essere letta quale parodia del romanzo ‘satirico e di 
costume’ alla Bulgarin. 
 
Se Nare$nyj intrecciava diversi piani della narrazione, talché 
solo alcuni sono immediatamente riconducibili alla tradizione neo-
picaresca legata a Le Sage, Gogol’ le riserva un capitolo, alla fine 
del romanzo. !i"ikov sta scappando dalla città di N., dove sul suo 
conto circolano le voci più fantasiose; l’autore, che non ci aveva 
ancora detto una parola sul suo personaggio, può finalmente, ap-
profittando del sonno profondo di !i"ikov, cambiare registro e, 
con piglio e tono mutati, accingersi a raccontarne al lettore la bio-
grafia: 
 
K,=1+0C ) :1(1*, 80(06<,-, B,+)2,<. 0*1, ) 1+ 6<,- 6-0*=, B,=(/3,<. 
*-,B, ) 6=-1+H<. *1-135 = 81:54=0. T3<1( 8()B+,0<6H, O<125 :,;0 (,:, 
+,91:H <,=)2 17(,B12 6-5>,G 81*131()<. 1 63102 *0(10; )71 :160-0, =,= 
>)<,<0-. 3):0-, 025 7068(06<,++1 204,-) <1 K1B:(03, <1 7,-/, <o :,2/, 
<1 *1(1:6=)0 68-0<+), <1, +,=1+0C, </6H>) <09 20-1>0G, =1<1(/0 =,;5<6H 
<1-.=1 <1*:, 20-1>,2), =1*:, 3+060+/ 3 =+)*5, , 81=,206< 17(,N,F<6H 3 
630<0, 81>)<,F<6H B, 306.2, 3,;+/0 :0-,. K1 <080(. 1<-1;)2 6130(40++1 
360 3 6<1(1+5 ) 8(H21 B,G2026H :0-12 (Gogol’ 1951, VI, 222-223). 
 
Ha inizio così una narrazione che formalmente potremmo leg-
gere quale riassunto di un racconto autodiegetico, prodotto da un 
commentatore esterno, o meglio come ciò che Genette definisce un 
digest: 
 
Il digest [...] si presenta come un racconto perfettamente autonomo e privo 
di riferimenti all’ipotesto, di cui prende direttamente a carico l’azione. Di 
conseguenza nulla lo obbliga a sottostare alle regole d’enunciazione del 
riassunto didattico: esso può, a sua guisa, conservare la situazione narrativa 
dell’ipotesto (presente o passato, prima o terza persona) oppure sostituirla con 
un’altra. In poche parole, il digest racconta a modo suo, modo necessariamente 
più breve (l’unico vincolo) la stessa storia del racconto o del dramma che 
                                                
9 L’intertestualità non polemica si rafforza sensibilmente nella seconda parte 
delle Anime Morte, e riguarda molti ritratti di proprietari, primo tra tutti 
Kostan$oglo, che si riallaccia strettamente a Rossijaninov. 
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riassume, ma che non menziona e di cui non si occuperà più di tanto (Genette 
1997, 293). 
 
Il racconto autodiegetico (la narrazione condotta in prima per-
sona di !i"ikov) naturalmente non esiste. Ma il digest lo presup-
pone, sottolineandone, come è norma in tutte le forme di compen-
dio, gli aspetti salienti, ovvero la topicità: 
Il punto di vista: la norma di genere vuole che la narrazione sia 
condotta in prima persona dal picaro-narratore. Qui il narratore di 
secondo grado volge tutto in terza persona, ma non oltrepassa i 
limiti della percezione soggettiva dell’io autobiografico del narra-
tore di primo grado: l’infanzia di !i"ikov è evocata attraverso la 
fulminea giustapposizione di schegge visuali, sonore e tattili (la 
finestra sporca e ostruita dalla neve, la scritta edificante, il ciabat-
tare del padre, la dolorosa torsione del lobo dell’orecchio): «31< 
70:+,H =,(<)+, 80(31+,>,-.+1*1 0*1 :0<6<3,, 1 =1<1(12 0:3, 
619(,+)- 1+ 7-0:+5F 8,2H<.» (Gogol’ 1951, VI, 224). Cfr. il 
racconto del piccolo Vy$igin: «@1< 360, ><1 H 812+F )B 80(31*1 
210*1 :0<6<3,, =1<1(10 3(0B,-16. 3 210G 8,2H<) 1:+)2) 
*1(06<H2) ) 6<(,:,+)H2)» (Bulgarin 1829, I, 9). 
I ricordi sono quelli di un bambino (di tre giorni di viaggio resta 
il sapore dell’arrosto di montone, la città è tutta riassunta nella 
buca in cui sprofonda il loro carretto, della casa che lo accoglie lo 
colpisce il gabinetto). Della scuola si dice solo come !i"ikov ve-
desse i compagni: cosa pensassero di lui si può immaginare a giu-
dicare dalla scena in cui gli gettano in faccia il suo irrisorio contri-
buto alla colletta per il vecchio maestro. A !i"ikov appartiene il 
ricordo compiaciuto della prima peluria sul mento, la consapevo-
lezza del proprio gradevole aspetto e del proprio buon odore. An-
che laddove il narratore cerca di definire il carattere del personag-
gio, e dunque apparentemente ne oltrepassa l’autopercezione, si 
riconosce un tipico procedimento della picaresca, per cui il picaro-
protagonista e il picaro-narratore si sdoppiano, e il secondo, che 
descrive retrospettivamente le proprie avventure dalla nascita alla 
maturità, oltre che essere naturalmente onnisciente rispetto al se 
stesso giovane e a incarnare spesso una visione del mondo diffe-
rente, tende a farsi interprete di se stesso. Così Vy$igin adulto ri-
corda l’indole affettuosa che covava in lui negli anni della sua 
prima, ferina infanzia: «U+0 91<0-16. -F7)<. -F:0G, 16170++1 
;0+N)+; +1 H +0 21* 8)<,<. = +)2 :(5*1*1 >536<3,, =(120 
71HB+)» (Bulgarin 1829, I, 6). 
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La situazione dialogica: tipico del genere è l’esordio in medias 
res: il picaro si rivolge direttamente al lettore coinvolgendolo come 
ascoltatore in una sorta di racconto-confessione: 
 
yo, señor, soy de Segovia. Mi padre se llamò Clemente Pablo, natural del 
mismo pueblo; Dios lo tenga en el cielo. Fue, tal como todos dicen, de oficio 
barbero (Pablos, il Buscón); 
yo, señor hidalgo, soy natural de la Fuenfrida, lugar conocido y famoso por 
los ilustres pasajeros que por él de contino pasan. Mi nombre es Pedro del 
Rincon. Mi padre es persona de calidad, porque es ministro de la Santa 
Cruzada (Rinconete); 
yo nací en el piadoso lugar puesto entre Salamanca y Medina del Campo. 
Mi padre es sastre (Cortadillo); 
:1 :06H<)-0<+0*1 31B(,6<, H (16 3 :120 70-1(566=1*1 8120N)=, 
L1-1*1(:136=1*1, 81:17+1 :121(1N0++125 31->1+=5, ) 7/- )B306<0+ 81: 
)20+02 6)(1<=) (Ivan Vy$igin). 
 
Nella parafrasi imposta dalla forma del digest («S02+1 ) 
6=(12+1 8(1)691;:0+)0 +,40*1 *0(1H», Gogol’ 1951, VI, 224) 
questa stessa posizione dialogica passa al narratore di secondo 
grado, mentre quella del narratario è assunta dal lettore, alla cui 
complicità si fa chiaramente appello: «T3<1( 8()B+,0<6H, O<125 
:,;0 (,:, +,91:H <,=)2 17(,B12 6-5>,G 81*131()<. 1 63102 
*0(10; )71 :160-0, =,= >)<,<0-. 3):0-, 025 7068(06<,++1 
204,-)» (Gogol’ 1951, VI, 222). 
Il cronotopo: come ha scritto Bachtin, il cronotopo del romanzo 
d’avventure (in senso ampio) è quello della strada. Qui la strada è 
stata portata fuori parentesi: se tutto il romanzo si svolge sulla 
strada, continuamente cercata, chiesta, smarrita, se è in una 
locanda che !i"ikov incontra Nozdrev, se è nello scontro tra due 
carrozze che intravede il suo bel bocconcino, il digest del capitolo 
XI, nella sua estrema condensazione, elimina quasi completamente 
l’elemento del viaggio, che affiora soltanto nell’episodio che mette 
fine all’infanzia del piccolo Pavlu&a. Ma nello stesso tempo il 
tempo della narrazione coincide con quello del viaggio, !i"ikov si 
sposta in carrozza mentre noi ascoltiamo la sua storia.  
L’intreccio: una delle caratteristiche più intrinseche del genere è 
legata all’intreccio: gli episodi si susseguono in modo meccanico, 
come se fossero infilzati su uno spiedo (la “schidionata di episodi” 
del Don Chisciotte). Contrariamente a quanto succederà nei ro-
manzi di formazione, e ovunque il tempo riacquisti una sua fun-
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zione, la vicenda del protagonista, che non conosce maturazione 
interiore, può procedere in tutte le direzioni. Un primo evento 
sfortunato dà l’avvio a una serie di peripezie poco motivate; 
numerose novelle inserite interrompono la narrazione. Come nelle 
narrazioni folcloriche, lo schema del movimento tende alla cicli-
cità. Gil Blas entra ed esce dalla prigione. Vy$igin cade e si rialza 
ben quattro volte. Delle quattro cadute due lo vedono innocente – 
la prima, quando neonato è rapito alla madre, e l’ultima, quando i 
familiari tramano per non restituirgli quanto gli spetta. Nelle re-
stanti due occasioni la responsabilità è tutta sua: ora pecca di inge-
nuità (la seconda caduta), ora (la terza) si macchia di autentiche 
colpe: rovinatosi per amore di un’attrice, che già una volta lo aveva 
ingannato, accetta di organizzare insieme a lei una bisca dove i 
giocatori vengono truffati, narcotizzati, derubati; abbandonato per 
la seconda volta dall’amata, senza il becco di un quattrino, tenta di 
sposare una fanciulla ricca spacciandosi per nobile. Scoperto, è co-
stretto a arruolarsi nell’esercito per sfuggire alla miseria. Dopo 
numerose altre peripezie (il suo eroismo in guerra lo riscatta; tor-
nato a casa è calunniato e gettato in prigione; un processo lo riduce 
alla fame) il romanzo termina con un trionfo: negli ultimi due ca-
pitoli Vy$igin conquista il vero amore, la vera ricchezza, il vero 
successo. Anche la vita di !i"ikov ha l’andamento sinusoidale di 
quella dei suoi predecessori; le oscillazioni della sua fortuna sono 
però tutte contenute entro la cornice poco romantica e poco roman-
zesca del pubblico impiego: ascende dal nulla all’ambita posizione 
di segretario di tribunale e di membro autorevole della commis-
sione edilizia. Cade. Ripercorre la via Crucis degli impieghi più 
infimi, e assurge al ruolo, ancora più succulento, di funzionario 
della dogana con poteri illimitati. Cade. Ricomincia da zero, ac-
cetta incarichi sgradevoli e umilianti, e finalmente torna in sella, è 
accolto nella migliore società, sta per realizzare una operazione che 
lo renderà ricco e rispettabile per sempre. Cade. Qui, nel momento 
della fuga e del disonore, Gogol’ interrompe la narrazione.  
L’eroe: il protagonista è topicamente una persona di bassa 
estrazione sociale o comunque poverissimo, un marginale, gene-
ralmente nato da genitori ignoti e/o criminali e abbandonato a se 
stesso in un mondo ostile, dove è costretto per sopravvivere a 
compiere azioni riprovevoli che non gli procurano peraltro alcun 
imbarazzo. L’appartenenza sociale è una delle categorie maggior-
mente sottoposte ad adattamento nel passaggio da una cultura 
all’altra. I genitori di Gil Blas, in netta controtendenza con quelli 
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spagnoli, che potevano magari vantarsi di essere cristianos viejos 
ma restavano ladri e imbroglioni, sono descritti come persone 
umili ma oneste: lavorano per vivere, e mettono al mondo il pic-
colo Gil dopo dieci mesi di matrimonio. In Russia si registra un 
ulteriore scarto: nobile è il principe !istjakov di Nare$nyj, nobilis-
simo si scopre Vy$igin, nobiluccio di nascita è anche !i"ikov, che 
tuttavia condivide con i picari la mancanza di una famiglia. La ma-
dre non è mai nominata, e ne possiamo solo ipotizzare la presenza 
al momento della nascita – noto per inciso che la figura materna, la 
sua presenza / assenza, onestà / disonestà, ha un preciso valore 
modellizzante, ovvero predetermina la parabola esistenziale del 
figlio. Il bambino non assomiglia a nessuno dei parenti: nasce già 
estraneo a tutto e a tutti. La sua infanzia è quella dell’orfano: 
freddo, squallore, botte. Quando il padre lo accompagna in città, 
per iscriverlo a scuola, qualsiasi radice si spezza: il nostro protago-
nista non ha e non avrà più casa, né famiglia, né alcuna altra forma 
di appartenenza. Il padre, che non avrebbe mai più rivisto, gli la-
scia a mo’ di viatico alcuni consigli di vita che, se da un lato am-
miccano a un ennesimo topos del genere picaresco (gli ammae-
stramenti del cieco a Lazarillo, quelli di Monipodio a Rinconete e a 
Cortadillo), dall’altro costituiscono una summa del mercantilismo 
contro cui intendeva lottare Gogol’: 
 
J() (,66<,3,+)) 6-0B +0 7/-1 8(1-)<1 )B (1:)<0-.6=)9 *-,B; :,+, 
7/-, 81-<)+, 20:) +, (,691: ) -,=126<3, ), ><1 *1(,B:1 3,;+00, 52+10 
+,6<,3-0+)0: «A21<() ;0, J,3-54,, 5>)6., +0 :5() ) +0 81306+)>,G, , 
71-.40 360*1 5*1;:,G 5>)<0-H2 ) +,>,-.+)=,2. R1-) 75:04. 5*1;:,<. 
+,>,-.+)=5, <1, 91<. ) 3 +,5=0 +0568004. ) <,-,+<5 71* +0 :,-, 360 
81G:04. 3 91: ) 3609 180(0:)4.. A <13,()N,2) +0 31:)6., 1+) <07H 
:17(5 +0 +,5>,<; , 06-) 5; 814-1 +, <1, <,= 31:)6. 6 <02), =1<1(/0 
8171*,>0, ><17/ 8() 6-5>,0 21*-) 7/<. <070 81-0B+/2). K0 5*1N,G ) +0 
81<>03,G +)=1*1, , 30:) 607H -5>40 <,=, ><17/ <07H 5*1N,-), , 71-.40 
360*1 70(0*) ) =18) =180G=5: O<, 30N. +,:0;+00 360*1 +, 630<0. S13,()N 
)-) 8()H<0-. <07H +,:50< ) 3 70:0 80(3/G <07H 3/:,6<, , =180G=, +0 
3/:,6<, 3 =,=1G 7/ 70:0 </ +) 7/-. @60 6:0-,04. ) 360 8(14)704. +, 
630<0 =180G=1G». M,34) <,=10 +,6<,3-0+)0, 1<0C (,66<,-6H 6 6/+12 ) 
81<,N)-6H 3+13. :121G +, 6310G 61(1=0, ) 6 <09 81( 5;0 +)=1*:, 1+ 
71-.40 0*1 +0 3):0-, +1 6-13, ) +,6<,3-0+)H B,(1+)-)6. *-571=1 025 3 
:545 (Gogol’ 1951, VI, 225). 
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Lasciato solo a se stesso, !i"ikov è costretto ad aguzzare l’inge-
gno, spinto da un solo desiderio: diventare ricco e rispettato, fre-
quentare l’alta società, vivere nel lusso. Soprattutto, gli preme 
garantirsi una posizione sicura, un decoro solido e senza macchia, 
che gli permetta, come dice lui, di guardare in faccia il prossimo, 
di trasmettere un nome onorato ai figli. Aspira insomma a una car-
riera alla Gil Blas. Come Vy$igin, che si autoproclama bellissimo, 
!i"ikov non è affatto brutto. Straordinariamente piacevole e ben 
educato, ovunque si fa amare e suscita simpatia. La sua natura pie-
ghevole gli permette di adattarsi perfettamente a ogni circostanza, 
senza che ciò gli provochi alcun conflitto con una coscienza che 
non è particolarmente vigile: il contrabbando, le frodi fiscali, la 
concussione e simili non gli sembrano reati, e quasi nemmeno 
truffe. Né si sente un imbroglione a farsi passare per un altro, a si-
mulare, a corteggiare per interesse la figlia del capoufficio per poi 
sparire da un giorno all’altro quando ottiene la promozione 
(«K06>,6<+/2 H +0 6:0-,- +)=1*1: H +0 1*(,7)- 3:135, H +0 
856<)- +)=1*1 81 2)(5», Gogol’ 1951, VI, 238). 
Questa sua natura ambigua, né buona né cattiva, è sottolineata 
da Gogol’ nei due brani che incorniciano il digest, ovvero nelle 
considerazioni su cosa sia un farabutto (in russo 81:-0C): 
V il farabutto in quanto personaggio letterario viene contrapposto 
al ‘modello di virtù’ in quanto personaggio letterario (frecciata 
alla prosa sentimentalista); 
V il farabutto, personaggio letterario ‘sgradevole’, viene con-
trapposto a quello stesso farabutto nella vita, dove è apprezzato 
e ricevuto in società (frecciata al mondo della nascente 
borghesia); 
V il farabutto, personaggio letterario ‘sgradevole’, viene con-
trapposto a quello stesso farabutto quale protagonista di ro-
manzi dove, per mancanza di sincerità e di verità artistica, 
funziona da eroe positivo e riscuote il plauso generale. Questa 
ultima, dice Gogol’, è la cosa che maggiormente lo disturba: 
 
K1 +0 <1 <H;0-1, ><1 75:5< +0:131-.+/ *0(102, <H;0-1 <1, ><1 ;)30< 3 
:540 +01<(,B)2,H 530(0++16<., ><1 <02 ;0 6,2/2 *0(102, <02 ;0 6,2/2 
Q)>)=13/2 7/-) 7/ :131-.+/ >)<,<0-). K0 B,*-H+) ,3<1( 81*-57;0 025 
3 :545, +0 4030-.+) +, :+0 00 <1*1, ><1 56=1-.B,0< ) 8(H>0<6H 1< 630<,, +0 
17+,(5;. 61=(130++0G4)9 2/6-0G, =1<1(/9 +)=125 :(5*125 +0 330(H0< 
>0-130=, , 81=,;) 0*1 <,=)2, =,=)2 1+ 81=,B,-6H 36025 *1(1:5, U,+)-135 
) :(5*)2 -F:H2, — ) 360 7/-) 7/ (,:040+.=) ) 8()+H-) 7/ 0*1 B, 
Nicoletta Marcialis 498 
)+<0(06+1*1 >0-130=,. K0< +5;:/, ><1 +) -)C1, +) 306. 17(,B 0*1 +0 
20<,-6H 7/, =,= ;)31G, 8(0: *-,B,2); B,<1, 81 1=1+>,+)) ><0+)H, :54, +0 
36<(031;0+, +)>02, ) 21;+1 17(,<)<.6H 3+13. = =,(<1>+125 6<1-5, 
<04,N025 36F I166)F. M,, 21) :17(/0 >)<,<0-), 3,2 7/ +0 91<0-16. 
3):0<. 17+,(5;0++5F >0-130>06=5F 70:+16<. (Gogol’ 1951, VI, 242-243). 
 
Si svela così il carattere eminentemente letterario della pole-
mica: la storia narrata nel digest induce a giudicare male !i"ikov. 
Ma il suo inesistente ipotesto, il racconto autodiegetico di !i"ikov, 
avrebbe prodotto, sembra dire Gogol’, un risultato molto diverso. 
Decine di tipi così affollano romanzi di successo dove nessuna 
condanna li attende, nessuna antipatia li circonda. Anzi: vengono 
proposti e recepiti come modelli positivi e vincenti. Il compito 
dello scrittore è dunque in primo luogo metaletterario: non più solo 
ficcare sotto il naso dei lettori lo specchio sincero del Revisore 
(«K, B0(=,-1 +0>, 80+H<., =1-) (1;, =()3,»), ma smascherare 
chi contrabbanda l’intrinseca volgarità d’animo per sano buon 
senso, intelligenza delle cose, senso degli affari. Metterne a nudo 
la pochezza estetica e la falsità ideologica. 
Certo, la polemica anti-bulgariniana è lungi dal coincidere con 
la motivazione profonda delle Anime Morte. Gogol’, che teme (con 
notevole civetteria) di aver reso sgradevole il proprio personaggio 
svelandone i pensieri nascosti e le azioni meno nobili, ha mire che 
trascendono largamente l’obiettivo di parodiare e scoronare l’eroe 
della neo-picaresca russa: il grandioso progetto di un seguito in cui 
forse «81>5F<6H )+/0, 0N0 :160-0 +0 7(,++/0 6<(5+/, 
8(0:6<,+0< +0620<+10 71*,<6<31 (566=1*1 :59,, 8(1G:0< 25;, 
1:,(0++/G 71;06=)2) :17-06<H2), )-) >5:+,H (566=,H 
:03)C,, =,=1G +0 6/6=,<. +)*:0 3 2)(0, 61 360G :)3+1G 
=(,61<1G ;0+6=1G :54), 36H )B 30-)=1:54+1*1 6<(02-0+)H ) 
6,211<30(;0+)H. P 20(<3/2) 81=,;5<6H 8(0: +)2) 360 
:17(1:0<0-.+/0 -F:) :(5*)9 8-020+, =,= 20(<3, =+)*, 8(0: 
;)3/2 6-1312!» (Gogol’ 1951, VI, 223).  
Se il viaggio di Ivan Vy$igin si conclude con un approdo trion-
fale al gran mondo pietroburghese, le cui elastiche porte gli sono 
spalancate dall’eredità milionaria, quello di !i"ikov è una fuga di-
sperata dal disonore verso l’autentica rigenerazione morale che 
avrebbe dovuto aspettare lui e tutto il suo popolo nella seconda 
parte del poema. 
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MARTINGAL (1846) DI V. F. ODOEVSKIJ E IL TEMA DEL GIOCO 




1. La ‘martingala’, termine di origine francese dall’etimologia 
incerta (cfr. Mansuy 2009), designa una strategia di gioco (jouer à 
la martingale) che consiste nel puntare a ogni lancio il doppio di 
quanto perduto nella mano precedente. Questa tecnica, che in caso 
di vincita dovrebbe consentire il recupero di tutte le puntate perse 
e, nel contempo, il mantenimento di un vantaggio pari alla posta 
iniziale (Klo!enko 2006, 46; Vachitov 2007, 149), è potenziale 
causa di forti perdite, poiché, per assicurarsi la vittoria, gli scom-
mettitori dovrebbero disporre di un capitale infinito da mettere in 
gioco. 
Il termine dà il titolo1 a un racconto di Vladimir Odoevskij ge-
neralmente poco noto – un particolare curioso se si tiene conto 
della sua collocazione editoriale tutt’altro che secondaria: conce-
pito all’inizio degli anni Trenta come parte di un ciclo denominato 
Zapiski grobov!"ika (Memorie di un fabbricante di bare), Martin-
gal (La martingala) vede infatti la luce sul celebre Peterburgskij 
sbornik (Raccolta pietroburghese) edito da N. Nekrasov (Peter-
burgskij sbornik 1846, 377-390), volume collettaneo che rappre-
senta una pietra miliare nello sviluppo della letteratura realista ot-
tocentesca e che, com’è noto, costituì il palcoscenico del brillante 
debutto letterario di Dostoevskij. Gli spunti di riflessione forniti 
dalla Martingala, che tra l’altro è una delle ultime opere pubblicate 
                                                
1 Nel titolo trova riflesso lo spiccato interesse per l’argot e gli elementi 
lessicali, molto spesso di origine straniera, legati al mondo delle carte: a partire 
dall’epoca romantica l’uso di questa terminologia marca il tessuto narrativo dei 
racconti che attingono al byt dei giocatori, assumendo spesso il ruolo di un vero 
e proprio artificio letterario (Vinogradov 1936, 78-79). 
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da Odoevskij nell’ambito della narrativa d’invenzione, sono mol-
teplici e legati in primo luogo alle peculiarità di genere e al sju#et 
del racconto: la sua poetica, apparentemente lontana dall’impronta 
‘fisiologica’ dei componimenti della ‘scuola naturale’ – eccezion 
fatta per la figura del narratore, che veste i panni di un semplice 
artigiano, un grobov!"ik, appunto, – pone al centro dell’attenzione 
i costumi depravati del ceto nobiliare e sembra ispirarsi nel suo 
impianto ideologico-espressivo al canone fantastico, rientrando 
così nell’ambito di una tradizione letteraria che aveva gettato radici 
profonde nella prosa russa. 
L’azione si svolge a Pietroburgo, dove il protagonista, un di-
ciannovenne di provincia, si reca in cerca di fortuna mandato dal 
padre – un giocatore incallito che, dopo aver accumulato un vero e 
proprio capitale, ha iniziato al gioco d’azzardo anche il figlio: 
«"#$%&'()) *+,) ' -+#+%./%0, 1#+2 *,+ 3&( #1(451 13,1 
,&6#&'(+,7+: “8*1#%7, .%&#, ,+ 9+'&:, – 9,&:, 6 5+* 70%&+;4, 
3& 70%&: 6 #1(51*, – & $/<+ '6+01 ,75103& ,+ $1,#7%/: – 9,&: 
*+=7 =+6#,>: .&,5, – '6+03& ./3+;4 ' '>70%>;+”»2 (Odoevskij 
1981, II, 337).3 Il giovane, ignorando le raccomandazioni del geni-
tore di non puntare mai contro il banco, si lascia prendere dall’ir-
resistibile ebbrezza del gioco e finisce per contrarre un grosso de-
bito, per trarsi d’impaccio dal quale invoca l’aiuto dello zio, da lui 
stesso definito «=+(1'+5 6#%107:, 6#%&;,>: =+(1'+5, 7 =/3&5 7 
5%+*+,4. ?>( ' 6#&%7,/ 70%151*, #+$+%4 5&%# ' %/57 ,+ .+%+#» 
(ivi).4 La coppia antitetica del nipote scapestrato e dello zio severo, 
tramite la quale vengono contrapposte due diverse epoche della 
vita – giovinezza/maturità e, quindi, inesperienza/saggezza, ma 
anche sregolatezza/ordine, – introduce nel testo il principio ar-
chetipico del conflitto tra padri e figli, un modello destinato ad 
alimentare un nodo diegetico di grande attualità all’epoca, che, tra 
l’altro, risulta di frequente legato al tema delle carte (Lotman 1980, 
171 e n. 35). 
                                                
2 «Mandandomi a Pietroburgo mio padre mi diede un’unica regola: “Fra-
tello, non farti fregare, stai attento con chi giochi e gioca d’astuzia, ma so-
prattutto non puntare mai contro il banco, tieni il banco con onestà e vincerai 
sempre”». Ove non diversamente indicato, le traduzioni dal russo sono nostre. 
3 D’ora in avanti le pagine relative al testo della Martingala tratto 
dall’edizione Odoevskij 1981 verranno indicate in numeri arabi senza ulteriore 
specificazione. 
4 « [...] una persona inflessibile, severa, un uomo strambo e a un tempo di 
polso. Nel passato è stato un giocatore, ora non prende più in mano le carte». 
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Pur riconoscendo di avere un importante debito di riconoscenza 
nei confronti del fratello, che in passato lo ha aiutato a uscire da 
una situazione difficile (anch’essa, forse, legata al gioco delle 
carte: «"3,&@3> #'1: 1#+2 '>%/=7( *+,) 79 .+3>. -%&'3&. 
$%&', ()*+%, -%&'», 340; il corsivo è nostro – A. M.),5 lo zio non 
intende tuttavia porre mano al proprio patrimonio, poiché in tal 
modo metterebbe a repentaglio il futuro dei propri figli. Egli de-
cide quindi di ‘aiutare’ il giovane prendendo il suo posto al tavolo 
da gioco e giocando «alla martingala», ma ponendo nel contempo 
una precisa condizione: nel caso in cui non avesse successo, en-
trambi si suicideranno.6 Intenzionato a predisporre ogni dettaglio 
in vista di un possibile esito infausto della partita, l’inflessibile e 
spietato zio si reca, accompagnato dal nipote, dal narratore-
grobov!"ik ed ordina due bare per il loro funerale. 
Il significato attribuibile a questo gesto estremo, a questa sfida 
al destino equivalente a un vero e proprio ‘gioco con la morte’, a 
un duello,7 risulta complesso e ambivalente. Da un lato, secondo il 
codice comportamentale della nobiltà russa il debito di gioco si 
configura come un dovere morale, «sacro», tanto che il suo man-
cato pagamento rappresenta un’onta che solo la morte può cancel-
lare.8 D’altro canto, la situazione ‘fantastica’, nella quale il giovane 
                                                
5 «Una volta tuo padre mi ha tratto d’impaccio. La verità. È un dovere, un 
dovere sacro». 
6 Negli intrecci relativi alla tradizione letteraria russa dal Sentimentalismo 
in poi il suicidio è spesso conseguenza di una consistente perdita al gioco. Da 
questo punto di vista il rifiuto dello zio a mettere mano al proprio patrimonio 
potrebbe alludere ironicamente a quelle trame, intrise di moralismo, in cui i 
giocatori che perdono vengono dissuasi dal continuare poiché lascerebbero la 
famiglia sul lastrico (Vinogradov 1936, 77-78). 
7 Rispetto alla situazione di duello, la sfida contro il banco presenta tuttavia 
un importante elemento di disuguaglianza («La persona che punta [...] si com-
porta come un uomo che deve prendere importanti decisioni senza avere le in-
formazioni necessarie per farlo. Può agire a caso, o può fare ipotesi cercando di 
dedurre leggi statistiche. [...] Chi ha il banco invece non sceglie nessuna strate-
gia», Lotman 1980, 166), unitamente al fatto che, nel gioco, il ruolo del caso, 
con l’accentuarsi degli elementi di imprevedibilità, è del tutto diverso. Sulla 
connessione tra gioco delle carte e duello cfr. anche Beltrame 2003, 288. 
8 Non pagare i debiti di gioco, peraltro non riconosciuti dalla legge – i gio-
chi d’azzardo erano formalmente illegali in Russia, anche se di fatto prospera-
vano (Lotman 1980, 157), – equivaleva non solo a compromettere la propria 
reputazione finanziaria, ma anche a infrangere un vero e proprio obbligo so-
ciale nei confronti di un proprio pari (Aevcov 2005, 91). Per questa ragione, era 
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scapestrato si viene suo malgrado a trovare – buona parte del rac-
conto si concentra nella descrizione, operata dal punto di vista del 
grobov!"ik, dello stato d’animo allucinato del giovane di fronte 
alla concreta possibilità di una fine prematura, – assume la valenza 
di una vera e propria prova iniziatica, ricorda un antico rito catar-
tico che, come sarebbe ragionevole pensare, in caso di esito posi-
tivo dovrebbe allontanarlo per sempre dai tavoli da gioco (a questa 
possibilità allude implicitamente anche il fatto che lo zio, un tempo 
un accanito giocatore, ora non giochi più). 
Tuttavia, secondo un procedimento caratteristico della maniera 
narrativa di Odoevskij, l’ironico happy ending ribalta ogni facile 
attesa del lettore, ogni verosimile prospettiva del racconto ispirata 
a modelli letterari stereotipati. La ‘guarigione’ del giovane 
karte#nik equivale infatti alla sua trasformazione in un giocatore 
esperto ed avveduto, che non punterà mai più contro il banco: «B/, 
.%&#, C&,D;&, – $%101'1%7( .&676#>: 3)3), – $193%&'()D; '1# 
#+.+ #'1: 6>,15; *1@+;4 ,& ,+01 $1(1@7#46): '+%,>: 
$1*1<,75, '+%,&) 1$1%& ,& 6#&%16#7; 1#/=7( *1(132&; 1, 
.1(4;+... ,+ .%/+0123+» (342; il corsivo è dell’autore)9 afferma 
lo zio, riconsegnando il nipote ravveduto al padre. Nella conclu-
sione a sorpresa, quindi, la prospettiva gotico-fantastica del rac-
conto, innestata dal macabro ordine delle due bare, viene meno, 
mentre trionfa un realismo pungente e amaro, che denuncia la de-
gradazione morale di una classe, quella nobiliare, i cui valori fon-
danti non sono più né la nascita né il merito personale, bensì il 
gioco, trasformatosi da passatempo in mezzo di arricchimento e 
accumulo di capitali. 
 
2. La martingala fu concepita una quindicina d’anni prima della 
sua pubblicazione come parte delle già citate Memorie di un fab-
bricante di bare, un ciclo narrativo che doveva comprendere tre-
dici racconti – di cui si sarebbero conservati quasi tutti i piani (cfr. 
Sakulin 1913, I, 2, 146) – e che avrebbe dovuto concludersi con la 
morte dello stesso narratore-grobov!"ik. Oltre alla Martingala, lo 
scrittore portò a termine solamente altri due racconti afferenti al ci-
                                                                                                                  
importante pagare i debiti di gioco prima di ogni altro debito, anche sostan-
zioso (Majorov1993, 9). 
9 «VanjuEa, fratello, – pronunciò lo zio con voce di basso – i miei compli-
menti, ecco il tuo figliolo, ora puoi fare assegnamento su di lui, è un aiutante 
fidato, un bastone per la tua vecchiaia; l’ho svezzato il giovanotto, adesso... 
non punta più contro il banco». 
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clo, entrambi pubblicati verso la fine degli anni Trenta: Sirota 
(L’orfana, 1838) e 4ivopisec (Il pittore, 1839).10 Il fabbricante di 
bare di Odoevskij rappresenta un tipo di narratore-raisonneur, di 
privilegiato ‘osservatore’ dei costumi e dei destini umani: il mo-
mento delle esequie, come anche quello della malattia e dell’ago-
nia, sono fonte fin dai tempi antichi di un motivo letterario stra-
niante (peraltro, piuttosto diffuso nella letteratura russa sette-otto-
centesca), utilizzato per ‘illuminare’ tragicamente l’esistenza, per 
segnare quel risveglio tardivo dell’anima che, guardando con rin-
novato sguardo alla vita trascorsa, ne mette in luce contraddizioni 
ed errori. Non stupisce quindi che in una fase iniziale il narratore 
del ciclo fosse impersonato in realtà da un medico: nel 1830 
Odoevskij aveva pubblicato l’abbozzo di un’opera, Otryvki iz 
#urnala Doktora (Frammenti dal diario di un medico), che avrebbe 
dovuto configurarsi come una serie di quadri di vita ispirati alle os-
servazioni e riflessioni di un medico-filosofo.11 Ma a seguito del 
successo in Russia a metà degli anni Trenta del ciclo di racconti 
                                                
10 L’orfana è incentrato su un caso di morte apparente (nel riconoscimento 
del quale il grobov!"ik gioca un ruolo centrale): la protagonista Sof’ja Bezru-
kina, orfana di un principe decaduto e vedova di un impiegato di sesta classe, 
viene ‘riportata in vita’ e accolta con la figlioletta in casa del fabbricante di 
bare, che la aiuta anche a recuperare l’eredità lasciatale da una lontana parente. 
Anche qui è presente il tema del gioco d’azzardo: l’ambizioso marito-impie-
gato, che per accedere agli ambienti della buona società e far carriera si mette 
giocare a whist, finisce per perdere alle carte l’intero patrimonio. Il pittore 
narra la storia di Danila Petrovi! Aumskij, «uno dei primi pittori del nostro 
tempo»: impossibilitato a esprimere il proprio talento a causa della sua estrema 
povertà, il giovane diventa preda di una vera e propria ossessione che lo porta a 
una morte prematura. Il racconto rappresenta, tra l’altro, un interessante espe-
rimento linguistico, poiché la triste vicenda è riportata nelle forme della carat-
teristica parlata popolare (prostore"ie) dalla voce di una conoscente dello 
sfortunato pittore – una mercantessa. 
11 «Soltanto un Medico ha così spesso a che fare con cotali spaventose con-
traddizioni; e ciò dimostra perché un Medico debba immancabilmente essere 
un Filosofo; nessuno più di un Medico è in grado di vedere le due facce della 
medaglia... [...] Ah! Com’è varia la vita di un Medico: essa è così piena di 
eventi, che quasi è superiore in ciò a quella dell’Avvocato, o del Giornalista. È 
la rappresentazione della vita di un mondo intero, è una tragedia di 
Shakespeare in miniatura: quante scene importanti, comiche, tristi, noiose, ter-
ribili, allegre, ripugnanti, dolci – e tutte così stranamente intrecciate, così velo-
cemente susseguenti l’una all’altra. [...] Da nessun’altra parte si può conoscere 
così a fondo il cuore umano come nella condizione del Medico, poiché davanti 
a nessun altro si svelano segreti così reconditi» (Odoevskij 1830, 132). 
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Zapiski doktora (Memorie di un medico)12 di William Henry Harri-
son, scrittore inglese di secondo rango, per non essere accusato di 
plagio Odoevskij si vide costretto, come da lui stesso affermato,13 a 
modificare il proprio progetto. 
Secondo quanto ipotizzato da P. N. Sakulin (Sakulin 1913, I, 2, 
138, n. 2), la figura del narratore-grobov!"ik nasce sotto l’influenza 
dell’epidemia di colera del 1831 (si veda, al proposito, una lettera 
inedita, citata dallo studioso russo, in cui Odoevskij rievoca la San 
Pietroburgo del tempo – un’atmosfera macabra, densa di contrasti, 
che gli riporta alla mente le descrizioni del Boccaccio) e del 
Grobov!"ik (Il mercante di bare, 1831) di PuEkin. Tuttavia appare 
evidente come, rispetto a quella del medico, la figura dell’artigiano 
presenti alcuni svantaggi legati sostanzialmente al ceto di prove-
nienza e al tipo di professione esercitata. Per ovviare a tali incon-
venienti, nell’introduzione alla prima povest’ del ciclo, L’orfana 
(Odoevskij 1838, 228-230), l’autore racconta le circostanze che lo 
hanno portato alla conoscenza del fabbricante di bare, presentan-
done al lettore la biografia: Grigorij (lo stesso nome attribuito in 
precedenza al narratore-medico) Martyny!, un russkij nemec, un 
tedesco di Russia, cittadino dell’Ostzejskij kraj (i governatorati 
baltici), successivamente trasferitosi a San Pietroburgo, oltre ad 
aver ricevuto una formazione universitaria alla facoltà di teologia, 
possiede innate attitudini artistiche, ma è costretto dalle circostanze 
                                                
12 I quarantadue racconti tratti dal «Blackwood’s Magazine», tradotti e 
pubblicati all’inizio degli anni Trenta in varie riviste russe, furono raccolti nel 
1835 in nove volumi (U. G. Charrison, Zapiski doktora, tip. N. Gre!a, Sankt-
Peterburg 1835) come parte di una collana editoriale che comprendeva opere di 
Balzac, Janin e altri autori francesi e inglesi in voga all’epoca. Sull’idea del 
medico, fedele osservatore delle multiformi manifestazioni del cuore umano, 
testimone affidabile di infiniti dettagli di vita, si vedano le dichiarazioni pro-
grammatiche dello stesso Harrison nell’introduzione all’opera e riportate da 
Sakulin 1913, I, 2, 137-138. 
13 « [...] è già da tempo che vorrei osservare la vita dal punto di vista esclu-
sivo di quella classe di persone che sono presenti nei minuti decisivi della no-
stra esistenza: il medico e il fabbricante di bare. All’inizio volevo occuparmi 
del primo, ma a seguito della nostra abitudine nord-asiatica: “non fare oggi 
quello che potresti fare domani”, uno scrittore inglese l’anno scorso mi ha pre-
ceduto; e siccome nessuno andrà a consultare il mio Diario di un Medico, pub-
blicato sulla Literaturnaja gazeta circa sei anni fa, nel timore che gli scrittori 
smemorati mi accusino della cosiddetta imitazione, ho abbandonato il mio pri-
mo progetto e al momento mi limito a sviluppare il secondo [...]» (Odoevskij 
1838, 228-229). 
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della vita a rinunciare al sogno di dedicarsi totalmente alla sua vo-
cazione di scultore, sfruttando tuttavia la propria abilità nello scol-
pire monumenti funerari alla maniera luterana. Sposata la figlia del 
suo datore di lavoro e ereditatane l’attività, egli diventa un arti-
giano benestante. Il grobov!"ik riconosce che la sua professione è 
triste, ma ci ha fatto l’abitudine e ne ricava anche piacere: oltre al 
pensiero di poter essere comunque utile agli uomini in questa vita, 
il suo mestiere gli consente infatti di esercitare l’attitudine 
all’osservazione e alla meditazione, un dettaglio che appare come 
la giustificazione fondamentale sulla base della quale l’autore de-
cide di utilizzare questo bagaglio vitale per la sua opera. 
Dunque, il punto di vista privilegiato – ossia che permette di ac-
cedere ai segreti del cuore umano indipendentemente dal ceto o 
dall’età delle persone in oggetto – e ‘filosofico’ – che non si ferma 
cioè alla superficie delle cose, ma utilizza strumenti epistemologici 
affidabili su cui fondare l’analisi della realtà fenomenica – offerto 
dalle due professioni del medico e del fabbricante di bare, consente 
la nascita di una poetica di osservazione fedele dei destini umani, 
delle «tremende contraddizioni» della vita, che risulta emblematica 
di un momento cruciale nel processo di sviluppo della moderna 
prosa russa relativo agli anni Venti-Trenta dell’Ottocento. Si tratta 
di una fase in cui gli stilemi della tradizione tardo-sentimentalista e 
romantica si intrecciano alle nuove tendenze realiste, determinando 
un’atmosfera ricca di impulsi e tensioni creative, che favorisce la 
nascita in Russia di un progetto artistico, del quale Odoevskij è uno 
dei primissimi interpreti, in sintonia con la coeva prosa europea. 
Non a caso, motivando nel 1838 la scelta di proporre al lettore i 
racconti del grobov!"ik, lo scrittore afferma: «[...] sono giunto alla 
convinzione che le narrazioni autentiche del mio strano conoscente 
risulteranno più interessanti di qualsiasi racconto d’invenzione e ho 
deciso di servirmene non cambiando in esse nulla se non i nomi 
propri e i luoghi dove si svolge l’azione; che il lettore benevolo 
non me voglia per l’insufficiente interesse della storia, per le ca-
renze nella descrizione di alcuni personaggi, per gli intrighi senza 
una spiegazione, io qui non sono un narratore e nemmeno uno sto-
rico, ma un semplice cronista» (Odoevskij 1838, 229-230). Le 
qualità artistiche apparentemente ‘negative’ elencate in realtà rap-
presentano, per Odoevskij, le prerogative fondamentali di una nar-
razione non solo verosimile, ossia che rispecchi i meccanismi reali 
e sostanziali della vita, ma capace anche di emancipare il lettore da 
diffusi stereotipi letterari e pregiudizi morali, favorendo così una 
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modalità di fruizione dell’opera letteraria più critica e intrinseca-
mente edificante. 
È lecito quindi supporre che, proponendo alcuni anni più tardi 
La martingala per la pubblicazione nella Raccolta pietroburghese, 
lo scrittore non solo attribuisse all’antico progetto un valore di spe-
cifica attualità, ma ritenesse anche che i suoi fondamenti teorico-
letterari operassero in sintonia con gli orientamenti estetici della 
‘scuola naturale’, un sodalizio artistico cui lo scrittore guardava 
con grande interesse. Da questo punto di vista, le reazioni della 
critica non furono però del tutto confortanti. Per Belinskij il rac-
conto è interessante sia per il contenuto che per l’esecuzione for-
male, ma è contrassegnato da certa innaturalezza per via del perso-
naggio-narratore che, sebbene istruito, non sembra il confidente 
ideale dei terribili progetti del giovane protagonista (Belinskij 
1953-1959, IX, 567),14 un’accusa di ‘inverosimiglianza’ che risulta 
piuttosto marcata, poiché mette in discussione il punto di vista 
fondamentale e quindi l’impianto stesso dell’opera. Per S. P. Aevy-
rev15 La martingala è uno strannyj anekdot, un fatto che, se real-
mente accaduto, rappresenterebbe un notevole interesse sotto il 
profilo psicologico, anche se purtroppo a questo proposito manche-
rebbe una «spiegazione» da parte dell’autore. 
È curioso notare come, almeno in parte, le critiche formulate 
fossero state anticipate dalle dichiarazioni dello stesso scrittore in 
occasione dell’uscita dell’Orfana nel 1838, un dettaglio che ci con-
ferma la consapevolezza da parte dell’autore non solo delle proprie 
scelte stilistico-espressive, ma anche della sua originale posizione 
nell’ambito del complesso dibattito sulle forme e le funzioni della 
narrativa in atto a partire dalla metà degli anni Trenta, posizione 
spesso presa di mira e criticata dalle variegate fazioni letterarie 
                                                
14 Anche Sakulin nel suo commento sembra risentire dello stesso tipo di pre-
giudizio: «Purtroppo il lato artistico dei racconti è inferiore a quello ideale. Ne-
gli intrecci vi è molto di aneddotico e di ‘inventato’. La posizione del narra-
tore-fabbricante di bare è di per sé meno vantaggiosa per l’attività di osserva-
tore di quanto avrebbe potuto essere quella del medico» (Sakulin 1913, I, 2, 
139). 
15 Aevyrev traccia inoltre un’importante linea genealogica del racconto, che 
trarrebbe le sue origini dai giocatori di Gogol’: «Questi giocatori discendono da 
quelli di Gogol’, ma che trasformazione hanno subito!» («Moskvitjanin», 2 
[1846], p. 182. Cit. in Sakulin 1913, I, 2, 147, n. 3): probabilmente il critico ha 
in mente Igroki, la pièce (considerata incompiuta) pubblicata nel 1842 e messa 
in scena per la prima volta nel 1843 al Malyj teatr, ma il cui processo di scrit-
tura si riferisce al periodo pietroburghese degli anni Trenta. 
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(cfr. Mingati 2010, 105ss.). D’altro canto, va rilevato anche come 
la tematica psicologico-fantastica che marca La martingala risul-
tasse probabilmente estranea agli interessi della scuola nascente: 
non sorprende quindi il fatto che, pur apprezzando l’idea alla base 
del ciclo, i critici del tempo abbiano trascurato di mettere a fuoco 
la specificità dei meccanismi espressivi e la sottile indagine psico-
logico-sociale sottesa a questo racconto, che risulta legato a doppio 
filo a un preciso filone tematico della letteratura russa ottocentesca. 
 
3. Com’è noto, le vicende di giocatori e bari sono al centro di 
molti romanzi e racconti della letteratura russa dell’Ottocento, una 
presenza costante e significativa che ha in vario modo attirato 
l’attenzione della critica. Gli studi hanno evidenziato come la rap-
presentazione dei fenomeni relazionali, nonché dei meccanismi di 
natura psicologica sottesi al gioco d’azzardo, rifletta e connoti ten-
denze e contraddizioni reali della società russa ottocentesca, ne 
‘modellizzi’ alcune caratteristiche forme di conflitto, che da un lato 
sono legate alla specificità dell’organizzazione socio-politica della 
vita russa – dove il caso (slu"aj) e la conformità alle regole (zako-
nomernost’) trovano un fecondo terreno di scontro (Lotman 1980, 
159-165), – ma dall’altro rientrano nella generale tematica, carat-
teristica della cultura europea moderna, riguardante il potere del 
denaro e i suoi effetti sull’uomo (ivi, 169). 
A partire dagli anni Trenta del XVIII secolo, in Russia il gioco 
delle carte, uno degli elementi caratterizzanti lo stile di vita euro-
peizzato della nobiltà di corte, diventa gradualmente fenomeno ca-
ratteristico di massa del byt nobiliare, di cui assorbe buona parte 
del tempo libero. Nella letteratura, nella memorialistica e nella 
pubblicistica russa della seconda metà del Settecento il gioco smo-
dato alle carte rappresenta un caratteristico motivo satirico che 
prende di mira l’ozioso modus vivendi dei nobili russi e le depra-
vazioni morali da esso derivanti: elementi negativi nel gioco alle 
carte sono l’imbroglio, il raggirare le regole, il dissipare interi pa-
trimoni, la perdita dell’onore, l’insensibilità nei confronti del pros-
simo (Lotman 1980, 158; Aevcov 2005, 85). Fecondata dalle sug-
gestioni della coeva letteratura europeo-occidentale, la letteratura 
dell’Ottocento svilupperà temi più prettamente psicologici, come la 
rappresentazione delle forze oscure che istigano al gioco, le va-
lenze mistico-simboliche delle carte, fino a evidenziare in certi casi 
l’inclinazione al gioco d’azzardo come una delle caratteristiche 
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emblematiche del carattere russo (Lotman 1980, 188; Aevcov 
2005, 87). 
Presente sin dagli esordi giovanili,16 il tema del gioco delle carte 
nell’opera di Odoevskij a volte costituisce un semplice elemento 
dell’intreccio, altre invece diventa il fulcro di una narrazione tesa a 
illuminare gli aspetti più intimi ed enigmatici della psiche umana, 
come nel caso della Skazka o tom, po kakomu slu"aju kolle#skomu 
sovetniku Ivanu Bogdanovi"u Otno!en’ju ne udalos’ v Svetloe 
voskresen’e pozdravit’ svoich na"al’nikov s prazdnikom (Fiaba sul 
motivo per il quale il consigliere di collegio Ivan Bogdanovi" 
Otno!en’e non riuscì a fare gli auguri ai propri superiori nella 
domenica di Pasqua), quarto componimento delle Pestrye skazki 
(Fiabe variopinte, 1833). Il protagonista della fiaba, il consigliere 
di collegio Ivan Bogdanovi!, al termine del quotidiano servizio 
presso la «commissione temporanea» di cui è presidente è solito 
radunarsi con gli amici per giocare a boston. Come nel caso di 
Germann, protagonista della Pikovaja dama (La donna di picche), 
pubblicata da PuEkin l’anno successivo, siamo in presenza di una 
personalità sdoppiata, nella quale si assommano due atteggiamenti 
diametralmente opposti di interazione col reale. Com’è noto, nella 
duplice natura di Germann si contrappongono la tenacia e il duro 
lavoro, che danno frutti scarsi ma sicuri, e il fascino di guadagnare 
tutto in una volta, senza fatica, che rappresenta l’eterna seduzione 
del gioco d’azzardo. Se al di fuori della situazione ludica Germann 
esercita una fredda razionalità, un estremo ma apparente distacco 
nel giudicare uomini e cose, durante il gioco in lui trova 
espressione un’indomita passionalità e un’ipodistanza che genera 
una visione confusa, distorta del mondo e degli eventi. Prendendo 
il sopravvento nella mente del giocatore, nel caso di Germann 
questa intima ‘miopia’ determina l’esito sfavorevole della partita 
con Fekalinskij (cfr. Vinogradov 1936, 76-77), mentre nella fiaba 
di Odoevskij il consigliere, dopo aver passato l’intera notte al 
tavolo da gioco, non si presenta alla mattina della domenica di 
Pasqua a fare gli auguri ai suoi superiori, venendo così meno a un 
proprio precipuo ‘dovere’ sociale. 
                                                
16 Si vedano Pis’ma k Lu#nickomu starcu (Lettere allo starec di Lu#niki, 
1822-1823) e Elladij. Kartina iz svetskoj #izni (Elladij. Un quadro di vita mon-
dana, 1824), due opere strettamente legate alla rappresentazione della vita 
dell’alta nobiltà russa, lo svet, dove la passione per il gioco alle carte rappre-
senta una componente pressoché immancabile (cfr. Mingati 2010, 43-71). 
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Interessati a svelare il meccanismo di permanente e irresistibile 
attrazione esercitato dal gioco d’azzardo, Odoevskij e PuEkin sem-
brano in effetti condividere la volontà d’indagine degli aspetti psi-
cologici e, di conseguenza, morali del fenomeno. Ma se il «gioca-
tore nell’anima» Germann, accecato da una narcisistica volontà di 
potenza, inquina il meccanismo del gioco affidandosi alla supersti-
zione invece che al caso, la strast’ di Ivan Bogdanovi! sembre-
rebbe incarnare un innocuo passatempo, uno dei «piccoli piaceri» 
che l’eroe si concede dopo pranzo nel tempo libero dal servizio 
(FernyEeva 1998, 51; FernyEeva 1999, 133). A differenza del la-
voro che viene svolto con assoluto sangue freddo, senza alcuna 
partecipazione emozionale, i minuti trascorsi giocando a boston 
sono «minuti intensi» nella vita di Ivan Bogdanovi!. Attraverso 
una descrizione ‘fisiologica’ che anticipa molte questioni che tro-
veranno risposte scientifiche adeguate solo in epoca più tarda, 
Odoevskij riconduce il problema dell’azart17 a una condizione 
psico-fisica essenziale, a una forma di esplicitazione di quella forza 
propulsiva che risponde a un bisogno fondamentale della natura 
umana: 
 
G 7 9&.>( 65&9&#4, =#1 H'&, ?103&,1'7=, #7I7: 7 6*7%+,,>: ' 
$%131(@+,7+ 2+(101 3,), 3+(&(6) (4'1* 9& 5&%#&*7; 9+(e,>: 6#1( 
$%179'137( ,& ,+01 5&51+-#1 1=&%1'&,7+, 5&5 87'7((7, #%+,1@,75, – 
3/I1',1+ ,&=&(1 3+)#+(4,16#7, %&9(7#1+ $%7%131D $1 '6+* 6'17* 
$%179'+3+,7)*, $1#%+.,16#4 %&93%&@+,7), #1 #&7,6#'+,,1+ =/'6#'1, 
51#1%1+ 9&6#&'()+# 7,>I 61'+%;&#4 $%+6#/$(+,7), 3%/07I 79,/%)#4 6'1D 
3/;/ */=7#+(4,1D (D.1'7D, #%+#47I $%7.+0&#4 5 1$7/*/, – ' 1%0&,79*+ 
H'&,& ?103&,1'7=& 1.%&91'&(164 $13 '731* 6#%&6#7 5 .16#1,/; *7,/#> 9& 
.16#1,1* .>(7 (0&5/670 70/2+870 ' @79,7 H'&,& ?103&,1'7=&; ' J#7 
*7,/#> 616%+31#1=7'&(&64 '6) +01 3/;+',&) 3+)#+(4,16#4, .>6#%++ .7(6) 
$/(46, 5%1'4 651%++ 1.%&<&(&64 ' @7(&I, 0(&9& 01%+(7, 7 '+64 1, .>( ' 
5&51*-#1 6&*19&.'+,77 (Odoevskij 1996, 35; il corsivo è dell’autore).18 
                                                
17 Già a inizio Ottocento nella lingua russa la parola azart designa – diversa-
mente dal francese, da cui deriva (hasard, ‘caso’, ‘casualità’, ‘rischio’) – uno 
stato di eccitazione, foga, frenesia, indotto da una forte passione (cfr. Bol’!oj 
akademi"eskij slovar’ russkogo jazyka, t. I, A-BiE’, Nauka, Moskva – Sankt-
Peterburg 2004, p. 125). 
18 «Ho dimenticato di dire che Ivan Bogdanovi!, silenzioso e mite nel pro-
sieguo dell’intera giornata, giocando a carte diventava un leone; analogamente 
al trespolo della Sibilla, il tavolo verde esercitava su di lui una sorta di fascina-
zione, stadio iniziale di quell’attività spirituale che la natura ha disseminato in 
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L’appagamento vertiginoso e terribile connesso nel gioco d’az-
zardo al rischio rappresenta dunque un «sentimento misterioso», 
un «principio spirituale», un potente carburante vitale, non privo 
tuttavia, come si intuisce, di potenziali effetti negativi. Discorrendo 
con il grobov!"ik a proposito della sua irresistibile tentazione di 
puntare contro il banco, il giovane protagonista della Martingala 
afferma: « [...] & $1,# 7 +6#4 ,&6#1)<&) 70%&, – '6+ 3%),4 $+%+3 
,7*, – #/# – 7 6+%32+ .4+#6), 7 01(1'& #%+<7#... -1*,D, 5&5 
13,&@3> ,& 6#1%/.(+'/D &6670,&27D ) '9)( 3+6)#4 #>6)= – ' 
3'+ *7,/#>, ,+ .1(++ – '1# J#1 5/;, – 7,31 $1# $%1.7(, & ,& 
3/;+-#1, ,& 3/;+ – @+,657: $12+(/: ,7=#1! – H '+34 ,+ 
3+,407 0(&',1+, – & '1# #1, =#1 6+%32+ <7$(+# – 7 %&665&9&#4 
,+(49)... [...] » (337).19 Cercando di attribuire un nome a questa 
specifica condizione psicologica e fisiologica – tanto complessa ed 
enigmatica, che le parole non riescono a descriverla in modo ade-
guato – il giocatore in erba sottolinea come davanti ad essa tutto 
passi in secondo piano, anche la voluttà amorosa – il termine di 
paragone più immediato, nonché uno dei paralleli più usuali che la 
letteratura del tempo istituisce con riferimento alla passione per il 
gioco.20 
                                                                                                                  
tutte le sue opere; il bisogno di infiammarsi; quel sentimento misterioso che 
costringe alcuni a compiere un omicidio, altri a vessare la propria anima con un 
amore tormentato, altri ancora a ricorrere all’oppio, nell’organismo di Ivan 
Bogdanovi! prendeva la forma della passione per il boston; i minuti trascorsi 
giocando a boston erano minuti intensi nella vita di Ivan Bogdanovi!; in questi 
minuti si concentrava tutta la sua attività spirituale, il polso batteva più forte, il 
sangue scorreva più veloce nelle vene, gli occhi ardevano, e tutta la sua persona 
si trovava in una sorta di oblio di sé». 
19 « [...] perché puntare contro il banco, quello sì che è veramente giocare, e 
tutto il resto non conta; il cuore che batte, la testa che scoppia... Mi ricordo di 
quella volta che con una banconota da cento rubli ne vinsi diecimila, in un paio 
di minuti, non di più... quella sì che era una bella somma, tanto che ero inon-
dato di sudore, e nell’anima... nell’anima... al confronto, il bacio di una donna 
non è nulla! Perché ciò che conta non sono i soldi, ma il cuore che si stringe... a 
parole non si riesce a spiegarlo ...». 
20 Ma pur affermando, almeno in linea teorica, che un bacio, la promessa di 
un incontro non sono nulla in confronto all’emozione indotta dal rischio, al co-
spetto della morte imminente il giovane protagonista della Martingala sembra 
rinsavire e «ricorda il meraviglioso biglietto profumato, lo preme sulle labbra» 
(341), «maledice le carte, se stesso, la propria nascita, la propria vita, la propria 
infanzia e l’educazione ricevuta» (342). Il duello con la morte potrebbe in-
somma sortire un effetto analogo a quello indotto dalla terribile vendetta ar-
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Nel celebre saggio Les jeux et les hommes, un’indagine sugli 
atteggiamenti fondamentali che presiedono al gioco e sulle sedu-
zioni da esso messe in atto, Roger Caillois identificava il gioco 
d’azzardo con una pratica ludica, nella quale il giocatore abdica 
alla propria volontà «a vantaggio di un’attesa ansiosa e passiva del-
la sentenza della sorte (alea)» (Caillois 2004, 62). A questa 
condizione spesso se ne associa un’altra, la ricerca della ‘vertigine’ 
(ilinx), che consiste nel «tentativo di distruggere per un attimo la 
stabilità della percezione e far subire alla coscienza, lucida, una 
sorta di voluttuoso panico» (ivi, 40). La sottomissione passiva al 
caso può dunque innescare l’azart, quella specifica forma di 
ebbrezza, descritta dallo stesso Odoevskij, che rappresenta un im-
portante meccanismo di affermazione della personalità e che sem-
bra così connaturata all’animo russo. D’altro canto, i meccanismi 
del gioco, in sostanza, disciplinano queste pulsioni elementari, 
queste importanti molle vitali, imponendo loro un’esistenza istitu-
zionale e delimitandone a livello spazio-temporale l’ambito di sod-
disfacimento. Il gioco insomma educa e feconda gli impulsi pri-
mordiali, vaccinando l’anima contro ogni virulenza (ivi, 73). 
Eccitati ed euforici, i giocatori d’azzardo non percepiscono la 
stanchezza e sono a malapena consci di ciò che accade intorno a 
loro: l’istinto al gioco genera un atteggiamento di paralisi del 
libero arbitrio, di passività che, da un lato, assoggetta mag-
giormente il giocatore alle decisioni della sorte, mentre dall’altro 
favorisce la trance, la possessione o l’ipnosi, sprofondando 
l’individuo in uno stato di oblio di se stesso e del mondo circo-
stante (Caillois 2004, 91). Anche nella Fiaba... di Odoevskij 
l’estrema stanchezza fisica e l’eccessiva eccitazione nel gioco 
portano l’eroe all’impossibilità di esercitare la propria libera vo-
lontà: come incatenati alle sedie, i giocatori non riescono più a 
staccarsi dal tavolo da gioco, le mani prendono le carte indipen-
dentemente dalla loro volontà. Persino la capacità di espressione 
verbale del pensiero viene compromessa: la lingua, comandata da 
un impulso irresistibile, mentre vorrebbe dire che è ora di smettere 
di giocare, continua a pronunciare le «sacre parole del boston» 
(Odoevskij 1996, 35). Ed infine, secondo il caratteristico procedi-
mento satirico del mundus reversus, sono le stesse carte a prendere 
                                                                                                                  
chitettata da Sil’vio ai danni dello scapestrato conte, suo antagonista, nel 
Vystrel (Il colpo di pistola, 1831) di PuEkin: ma, come si è visto, la conclusione 
della Martingala delude a bella posta le probabili attese del lettore. 
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il posto dei giocatori, mentre gli impiegati ora svolgono il ruolo 
delle carte. Acquisendo caratteristiche di eternità, il gioco esce dai 
propri confini spazio-temporali e sconfina nell’ambito a lui estra-
neo del riposo salvifico, del sonno ristoratore: a giorno inoltrato, 
entrando nella camera del figlio, la madre di Ivan Bodganovi! 
trova i corpi esausti dei giocatori, abbandonati in varie posizioni, 
che dormono di un «sonno di morte» (ivi, 36), immagine ambiva-
lente cui è sottesa l’idea della vittoria delle forze oscure, irrazio-
nali, incontrollabili (gli elementi infernali, demoniaci, se pur atte-
nuati dalla implicita motivazione del sogno – una modalità caratte-
ristica, com’è noto, del fantastico, – giocano un ruolo importante 
nello sviluppo narrativo della Fiaba...), sul buon senso, sulla ‘sa-
nità’ fisica e mentale, un punto di vista che, ancora una volta, ac-
comuna l’approccio di Odoevskij e di PuEkin al tema in oggetto. 
Nella Martingala il nipote assiste da spettatore al momento più 
decisivo della sua breve esistenza, quando lo zio, diventato lette-
ralmente il suo «boia», si gioca alle carte la vita puntando tutto 
contro il banco.21 In un crescendo descrittivo teso a rendere lo stato 
d’animo allucinato del giovane, ma anche il frenetico entusiasmo 
dei giocatori, vediamo come la vertigine del rischio, nel momento 
della mossa estrema dello zio, esca dai confini del gioco e lasci il 
passo a un vero e proprio terrore di morte: 
 
C $1(/#+*,1* 5&.7,+#+, $%7(4,/' 5 3'+%7, 1, $1=#7 .+9 $&*)#7 
6*1#%+( ' 6'+#(/D 016#7,/D; '6+, =#1 $%+3 ,7* .>(1, $%+36#&'()(164 +*/ 
6,1*, 62+,1:, ' 5&51*-#1 #/*&,+... 1, '73+( 7 ,+ '73+(, 6(>;&( 7 ,+ 
6(>;&(: '1# 016#7 %&65(&,7'&D#6), $1@7*&D# 3%/0 3%/0/ %/57, 
%&6I13)#6) 5/=5&*7, 6I13)#6) '*+6#+, – 6(>;,> %&9,>+ %+=7, 1 $1013+, 1 
#+&#%+, 1 '>70%>;&I 7 $%170%>;&I; '1# $13&D# =&:; '1# K)$57, 
$%+3(&0&+# 6#1#>6)=,>: .&,5; /6&@7'&D#6), 5%7=&# 1# '16I7<+,7), =#1 
3)3) ,&51,+2 1$)#4 70%&+#, $193%&'()D# +01, '>01'&%7'&D# %&9,>+ 
$(16516#7; '15%/0 6#&%101 70%15& 616#&'()+#6) 5%/@15, – ,1'>+ 51(13> 
#%+<&# ' %/5&I $1,#+%1'; – 70%&D#. 
L *1(131: =+(1'+5 '6+ $%7(4,/( 5 3'+%7, – 15%&7,& '%+9&(&64 +*/ ' 
(721... 7 ,+'1(4,1 '6$1*7,&+# 1, 6'1+ 3+#6#'1, – 7<+# 0(&9&*7 1#2&, 
$%76(/;7'&+#6), ,+ 01(16 (7 ,),457, – ,+ 91'+# (7 1,& +01 ' #+$(/D 
                                                
21 La scena è del tutto speculare a quella in cui, rievocando la propria infan-
zia e la prima educazione ricevuta, il giovane protagonista della Martingala ri-
vede se stesso, assieme ai fratelli, mentre dalla fessura di una porta osserva il 
padre che gioca a carte, indovinandone tutte le mosse (336-337). 
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$16#+(45/, ,+ *&,7# (7 +01 70%/;51:... +*/ I1=+#6) 1.*&,/#4 6+.)... 
#<+#,1! -%+3 ,7* I1(13,1+, ,+/*1(7*1+ (721 $&(&=&: $&(&= '>,7*&+# 
5&%#/ 9& 5&%#1: 7 6#&'7# 7I ,& @79,4 7(7 6*+%#4 – .&0%1'>+ 5%/07 
'+%#)#6) 151(1 ,&01%+';7I 6'+=+:, =&6> $%1.7(7 $1(1'7,/ 3'+,&32&#7. 
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*&)#,75&, 1#%>'76#>+ 3%1@&<7+ 01(16& $%179,16)# 5&5 ./3#1 79 *107(: 
6+*+%5&... 73+#... /.7#&... #%1:5&... 3&*&... $(7+... 
«C&-.&,5!» – '65%7=&( $&(&= 0%1*1'>* 01(161*... 
M1(131: =+(1'+5 1#.+@&( 1# 3'+%7 7 /$&( .+9 =/'6#' ,& 37'&,... (341-
342).22 
 
                                                
22 «Addossato alla porta dello studio semibuio, in uno stato di semi inco-
scienza, egli puntava lo sguardo in direzione della sala illuminata; lo spettacolo 
che si svolgeva davanti ai suoi occhi gli pareva come un sogno avvolto nella 
nebbia... vedeva e non vedeva, sentiva e non sentiva: ecco gli ospiti che si in-
chinano, si stringono la mano, si allontanano a gruppetti, si riuniscono, – si 
odono discorsi diversi, sul tempo, sul teatro, sulle vincite e sulle perdite; viene 
servito il tè; Tjapkin propone un banco da centomila rubli; prendono posto, ec-
citati gridano che lo zio finalmente si è rimesso a giocare, si complimentano 
con lui, pronunciano battute triviali; intorno al vecchio giocatore si forma un 
gruppetto di persone, i mazzi nuovi di zecca frusciano nelle mani degli scom-
mettitori: iniziano a giocare. / Nel frattempo il giovane si appiattisce sempre di 
più allo stipite della porta, che gli segna ormai il viso... e involontariamente 
egli ripensa alla propria infanzia, cerca con lo sguardo il padre, si mette in 
ascolto, non è forse la voce della njanja, non è lei che lo sta chiamando verso il 
lettuccio caldo, non è lei che lo attira a sé con un giocattolo... vorrebbe illu-
dersi... ma è tutto inutile! Davanti a lui vi è il volto freddo, irremovibile del 
boia, che estrae una carta dopo l’altra puntandole sulla vita o sulla morte – cer-
chi purpurei avvolgono le candele consunte, l’orologio batte le undici e mezzo. 
Il giovane [...] vorrebbe mettere in guardia il proprio boia, vorrebbe irrompere 
tra i giocatori, spazzare via le carte dal tavolo, spaccare a tutti la testa, buttarsi 
dalla finestra... ma all’improvviso il parlottio dei giocatori si spegne, segno che 
è giunto il momento decisivo... tutto tace, tutti si chinano sul tavolo, si ode solo 
il palpito silenzioso del pendolo, alcune voci tremanti pronunciano a scatti 
come dall’oltretomba: sette... ci sto... battuto... tre... donna... plié... / “Va ban-
que!” gridò il boia con voce tonante... / Il giovane si allontanò di scatto dalla 
porta e cadde privo di sensi sul divano...». Nella partita tra banco e scommetti-
tore, plié indica il lancio di una coppia di carte identiche, una situazione che va 
sempre a vantaggio di chi tiene il banco; va banque indica invece una posta 
pari alla somma di denaro in possesso del banco (Vachitov 2007, 55, 181). 
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Nel brano sopra riportato i rimandi alla Donna di picche sono 
piuttosto espliciti: oltre alla vera e propria ‘citazione’ («6+*+%5&... 
73+#... /.7#&... #%1:5&... 3&*&...»), si veda anche l’improvvisa ca-
duta di Germann alla vista del cadavere della contessa che gli sem-
bra lo osservi beffarda dalla bara.23 La reazione di spavento e di 
turbamento al cospetto delle forze infernali potrebbe indurre una 
sorta di catarsi (FernyEeva 1998, 55), determinando, nel caso del 
protagonista della Martingala, l’auspicata guarigione e l’abban-
dono dell’abitudine a puntare contro il banco, e nel caso di 
Germann il rinsavimento e la rinuncia al progetto di strappare alla 
vecchia contessa il segreto delle tre carte. Ma mentre quest’ultimo 
non solo non si intimorisce, ma al contrario rafforza la propria 
visione superstiziosa, nel caso del giovane giocatore della 
Martingala il confronto diretto con la morte sembra dare i frutti 
auspicati. 
Se nella Martingala il gioco non è corrotto dalla superstizione, 
come nella povest’ di PuEkin, né deborda dai suoi limiti spazio-
temporali come nella Fiaba..., l’esito positivo della partita finale 
sembra essere determinato, oltre che dal caso, dal calcolo matema-
tico, dall’abilità e dalla padronanza di sé – qualità che implicano la 
rinuncia alla frenesia, alla vertigine del rischio (Caillois 2004, 90). 
Nel primo atto di Maskarad (Il ballo in maschera, 1835) di Ler-
montov24 si assiste ad una scena che in certo qual modo prefigura 
la situazione riprodotta da Odoevskij nella Martingala. Arbenin, 
giocatore esperto, che dopo un lungo periodo di lontananza dal ta-
volo da gioco interviene per recuperare la perdita del principe 
Zvezdi!, manifesta nei confronti della sua vecchia passione un at-
teggiamento duplice ed ambiguo. Pur invocando le virtù della 
freddezza, del calcolo e della destrezza (ma anche il dispregio di 
                                                
23 «In quel momento gli parve che la morta lo guardasse in modo beffardo, 
strizzando un occhio. Hermann, indietreggiando in fretta, mise un piede in fallo 
e stramazzò a terra supino» (PuEkin 1998, 95). Lo stesso motivo viene utiliz-
zato da Odoevskij in Nasme!ka mertveca (Lo scherno del morto, 1834). 
24 Conosciutisi probabilmente nel 1838, a partire dall’anno successivo 
Odoevskij e Lermontov allacciano stretti rapporti di amicizia (cfr. sull’argo-
mento Tur’jan 1991, 324-326 e 333-339) che alimentano la comune riflessione 
sui problemi dell’extrasensibile, del fatalismo e, sul piano della forma lettera-
ria, del fantastico (Vacuro 2008, 146), un dibattito che è probabilmente all’ori-
gine della povest’ incompiuta 9toss. 
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ogni etica),25 egli sembra essere ancora una volta alla ricerca di 
quella vertigine in grado di risvegliare i sensi ottusi dalla routine 
quotidiana, come emerge dalle parole che egli rivolge al principe 
per illustrare la ragione principale che lo ha spinto a sedersi al ta-
volo da gioco: «Ho colto l’occasione per accendermi il sangue, / 
Empirmi mente e petto daccapo di tumulto; / Giocato ho come voi 
andreste alla battaglia» (Lermontov 1982, 143). Spesso equiparato 
al duello o all’azione sul campo di battaglia, il gioco d’azzardo si 
propone qui come valvola di sfogo alla passione per il rischio, 
come strumento per la ricerca di emozioni forti, in grado di deau-
tomatizzare un’esistenza oppressa dal giogo della quotidianità, una 
visione che in fondo contrasta con l’idea di poter razionalizzare il 
gioco e controllare il caso. 
Nella Martingala invece Odoevskij nega in modo reciso qual-
siasi visione mitologizzata della competizione che si svolge intorno 
al tavolo da gioco. Il colpo di scena, segnato da un brusco ritorno 
alla banale quotidianità, cui assistiamo nell’epilogo della povest’ – 
un dettaglio che richiama ancora una volta alla mente la struttura 
diegetica della Donna di picche, – fornisce al lettore una risposta 
all’enigma posto dalla narrazione che, nella sua amara evidenza, 
squarcia il velo sulle reali condizioni del gioco d’azzardo nella 
Russia del tempo. Lo sfondo è offerto dalla Makar’evskaja 
jarmarka – la famosa fiera che aveva luogo in estate sul Volga 
presso NiNnij Novgorod,26 – dove il fabbricante di bare si reca «per 
affari». Trascinato suo malgrado in quella che dietro il ‘decoro’ di 
facciata risulta essere una vera e propria bisca, il grobov!"ik scorge 
                                                
25 «C’è due mezzi soltanto / O fare giuramento di non mai più giocare / O ri-
giocare sull’istante. / Ma per giocare e vincere dovete / Abbandonare tutto: pa-
renti, amici, onore, / E provare dovete, saggiare a mente fredda / Le qualità 
dell’animo vostro: partitamente / Analizzatele; abituarvi / A legger chiari in 
volti appena noti / I moti tutti, i pensieri; – anni / Spendere per esercitar le 
mani, / Tutto sprezzare: leggi umane e di natura. / Pensare il dì, la notte gio-
care, e affanni sempre, / E non penetri alcuno i vostri affanni» (Lermontov 
1982, 139). 
26 Il rimando alla NiNegorodskaja jarmarka, che riprende e chiude ironica-
mente la contrapposizione tra città e provincia con cui la povest’ aveva preso 
avvio, riporta alla mente una citazione – del tutto casuale? – all’inizio di Igrok 
(Il giocatore), il romanzo che Dostoevskij pubblica esattamente vent’anni dopo 
La martingala: il protagonista incontra a Ruletenburg il giocatore inglese 
Mister Astley che, raccontando dei propri vagabondaggi per l’Europa, gli con-
fessa che avrebbe una gran voglia di vedere la fiera di NiNnij Novgorod (cfr. 
Dostoevskij 1989, 587). 
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i suoi vecchi conoscenti – lo zio e il nipote – che, ancora in abbi-
gliamento da viaggio, salutano il baro più importante e rispettato 
da tutti, che altri non è che il padre del giovane (342). Così si con-
clude, come già anticipato in apertura, il rituale di iniziazio-
ne/educazione del nipote, che viene riconsegnato al padre pronto a 
mettere a frutto le abilità acquisite. La ‘cura’ del giovane giocatore 
vittima di un impulso ossessivo non si attua né sulla base di auten-
tici valori umani universali (di cui nella povest’ è portavoce il nar-
ratore-grobov!"ik), né sul rispetto delle regole del gioco. Si tratta 
in realtà di una guarigione apparente, di una ‘falsa conversione’:27 
l’uomo non si purifica, come negli antichi riti o nello spettacolo 
della tragedia, dalle proprie pulsioni o storture egoistiche, non 
giunge a un’autentica trasformazione del proprio modus vivendi, la 
sua identità personale non si forma, non si apre al mondo. Al 
contrario, il rituale macabro del ‘duello con la morte’ viene ironi-
camente smascherato nella propria falsità ed ipocrisia, rientrando 
nella zakonomernost’, ossia nella conformità a quelle convenzioni 
mondane, dietro cui si nasconde l’assenza di regole morali autenti-
che e condivise. 
Se da un lato la martingala, un sistema matematico finalizzato a 
neutralizzare l’irrazionalità del caso, come ogni artificio del tutto 
razionale è destinato inesorabilmente a mostrare nei fatti il proprio 
carattere fallace, smascherando l’illusione prometeica dell’uomo di 
dominare il caos, la conclusione della povest’ afferma con ama-
rezza non solo la degenerazione del principio fondante del gioco, 
ossia l’infrazione delle regole, ma anche la vittoria dell’astuzia e 
dell’inganno, strumenti che vengono utilizzati per ottenere van-
taggi e privilegi del tutto estranei alla sfera del gioco. 
 
4. Per ultimo, vogliamo ritornare brevemente su un aspetto della 
Martingala che all’epoca della pubblicazione della povest’ fu solo 
sfiorato, ossia quello della sua appartenenza o meno al modo fanta-
stico. Ci sembra significativo il fatto che l’unico (per quanto ci è 
stato possibile verificare) tentativo odierno di interpretazione del-
l’opera riconduca il suo genere al canone della tainstvennaja 
povest’ (Barykina 2006, 84). Se, da un lato, l’inconsueto ordine di 
                                                
27 Come il motivo della ‘falsa educazione’, che come si è visto sta alla base 
delle vicende rappresentate nella povest’, anche quello della ‘falsa conversione’ 
rappresenta un procedimento assai diffuso della prosa russa a cavallo tra fine 
Settecento e primi decenni del XIX secolo (cfr. Mingati 2010, 48ss.). 
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due bare per due vivi sembra instaurare nella narrazione 
un’atmosfera ‘gotica’, creando nel lettore l’attesa di strani e proba-
bilmente infausti eventi, d’altro canto l’azione descritta non sugge-
risce in alcun modo la possibilità dell’intervento di forze sopran-
naturali in grado di determinare la vittoria dello zio nella partita 
‘alla martingala’. Inoltre, il contesto socioculturale e letterario cui 
la vicenda fa riferimento era ben noto al lettore del tempo (come 
abbiamo visto, il richiamo sia alla Donna di picche sia alla scena 
del Ballo in maschera è piuttosto esplicito), il quale, con ogni pro-
babilità, intuiva come la perdita venisse recuperata non solo in 
virtù del tacito consenso della fortuna, ma soprattutto grazie alla 
‘scaltrezza’ del giocatore esperto, nonché del sistema di gioco uti-
lizzato. Secondo una caratteristica precipua del fantastico russo, il 
coefficiente di ‘enigmaticità’ si sposta quindi dalla tipologia degli 
eventi rappresentati (per i quali una spiegazione plausibile, finan-
che ‘quotidiana’, risulta facilmente reperibile) alla rappresenta-
zione dei sentimenti e degli atteggiamenti psicologici influenzati 
dal gioco, nonché delle sue conseguenze morali, un approccio che, 
come già sottolineato, pone l’opera di Odoevskij in profonda sin-
tonia con quella di PuEkin. 
Per meglio mettere a fuoco la questione è forse opportuno ricor-
dare alcuni aspetti del dibattito letterario, piuttosto intenso tra gli 
scrittori della cerchia tardo-puEkiniana, che a cavallo tra gli anni 
Trenta e Quaranta riguardò il tipo di prosa fantastico. La polemica 
– che rientra nel più generale processo di autodefinizione dei con-
fini formali, dei compiti conoscitivi, ma anche di svago della prosa 
russa del tempo – verteva sull’opportunità o meno di utilizzare la 
forma fantastica, la skazka, per affrontare argomenti in realtà assai 
complessi a livello epistemologico (la questione del sopranna-
turale, dell’irrazionalità, ecc.). Per alcuni la priorità assoluta sem-
brava essere costituita dalla zanimatel’nost’, intesa non tanto come 
criterio di puro intrattenimento, ma come un principio eminente-
mente estetico, di gusto, corrispondente a una precisa posizione 
letteraria che traeva le sue origini dalla concezione puEkiniana del 
fantastico (Vacuro 2008, 169). Secondo tale visione il fantastico va 
cercato nelle profondità della realtà empirica e riproposto in una 
narrazione caratterizzata da una trama ricca di suspense, che con-
servi tuttavia le tracce della sua derivazione dall’aneddoto orale, 
ossia dalla viva realtà. Ciò che contraddistingue il fantastico che 
«non è difficile da scrivere» (questa la posizione di PuEkin varia-
mente riportata: «I racconti fantastici risultano riusciti solo quando 
Adalgisa Mingati 520 
non si fa fatica a scriverli», Vacuro 2008, 151) è la concatenazione 
di eventi a un primo sguardo casuali, che non si distinguono cioè 
dal corso normale degli eventi, ma che si aprono alla possibilità di 
una doppia interpretazione – reale e fantastica, appunto. 
Agli antipodi della concezione puEkiniana vi è quella di 
Odoevskij, le cui famose povesti fantastiche, nonostante il sovrac-
carico di fenomeni ‘misteriosi’ che riguardano la natura e la psiche 
umana, sono più vicine a una forma di «misticismo razionalistico» 
(Vacuro 2008, 169),28 teso a fornire in ultima analisi una spiega-
zione oggettiva, fondata su precise convinzioni scientifiche nel 
campo della psicologia, della fisiologia e della fisica sperimentale. 
Questo originale equilibrio di componenti narrative variegate fa sì 
che il baricentro dell’opera spesso si sposti dal piano estetico a 
quello ideologico-speculativo, un fatto che, com’è noto, ha dato 
origine a giudizi spesso negativi, anche da parte dello stesso 
PuEkin,29 relativamente a queste composizioni. 
È evidente tuttavia come tutte queste caratteristiche non siano ri-
feribili alla Martingala, che in definitiva non appare riconducibile 
a quella tipologia di racconti fantastici caratteristici dell’Odoevskij 
maturo, ma sembra invece riallacciarsi a una poetica le cui radici 
risalgono, appunto, all’inizio degli anni Trenta. Come peraltro già 
sottolineato dalla critica, La martigala poggia infatti su una strut-
tura aneddotica, da raccolto orale (si veda il tipo di racconto ve-
loce, ritmicamente scandito dalle frequenti indicazioni temporali 
relative all’ora del giorno o della notte e agli intervalli che sepa-
rano una scena dall’altra – per non parlare del tessuto linguistico 
                                                
28 «I principi artistici della Donna di picche erano la naturalezza nello svi-
luppo dell’azione, la verosimile quotidianità di quella sfera, dalla quale imper-
cettibilmente insorge il motivo fantastico. [...] Il fantastico di Odoevskij occu-
pava il polo estetico diametralmente opposto: a ogni momento esso minacciava 
di trasformarsi in misticismo filosofico, oppure in un’allegoria che illustrava 
un’idea generale; [...]» (Vacuro 2008, 151). Il critico parla addirittura di 
principi relativi a una sorta di «fantascienza» (estestvennonau"naja fantastika) 
ante litteram (ivi, 153-154), che troverebbero piena incarnazione in 
Kosmorama (Cosmorama, 1839), dove l’autore affronta alcuni temi, piuttosto 
popolari all’epoca, tra cui il magnetismo, la capacità di vedere il futuro o il 
passato (seconde vue), unitamente al tema alchemico introdotto grazie alla par-
ticolare prospettiva storica della povest’. 
29 Il critico fa riferimento a varie testimonianze relative a giudizi ironici 
espressi da PuEkin nei confronti delle narrazioni fantastiche di Odoevskij (Va-
curo 2008, 150-151). Per le vicende relative alla pubblicazione di Sil’fida (La 
silfide, 1837) cfr. anche Mingati 2010, 126. 
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dell’opera, che in questo senso meriterebbe un’analisi specifica), 
motivata dalla presenza del narratore-fabbricante di bare: secondo 
questo angolo visuale la narrazione appare più che altro tesa a sod-
disfare i requisiti di eccentricità, di novità, di zanimatel’nost’ del 
testo, prerogative, come abbiamo visto, molti importanti all’epoca. 
D’altro canto, La martingala ha la particolarità di sposare fin 
dall’inizio un punto di vista affidabile e oggettivo, animato da saldi 
principi morali – quello dell’osservatore-grobov!"ik, un narratore 
semplice, bonario, ma al tempo stesso curioso ed attento, nonché 
armato di buon senso, che cerca spiegazioni plausibili a quanto 
vede e sente, ed è quindi portato a smitizzare qualunque enigma, 
qualunque motivazione irrazionale degli eventi. Nella Martingala 
il mistero, quindi, occupa l’attimo della curiosità dell’artigiano nei 
confronti dell’insolita vicenda di cui è suo malgrado testimone, e 
se il racconto per un certo tempo concede al lettore il piacere della 
suspense, ciò sembra più che altro finalizzato a rendere ancora più 
inattesa la conclusione della storia. 
Per queste sue caratteristiche la povest’ di Odoevskij, se da un 
lato si richiama idealmente alla concezione puEkiniana del fanta-
stico, dall’altro si aggancia alla poetica proiettata verso un realismo 
profondo delle Povesti Belkina (I racconti di Belkin), con le quali, 
come si è visto, i nessi tematico-strutturali sono molteplici. Ci 
sembra quindi di poter affermare che La martingala rappresenta un 
tributo alla memoria del grande maestro, del quale Odoevskij sem-
bra voler recepire, a un decennio dalla morte, suggerimenti e criti-
che, nell’intento di continuare il cammino da lui mirabilmente 
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CILIEGI E AMARENI, GIARDINI E FRUTTETI. 
STEREOTIPI CULTURALI NELLA TRADUZIONE:  





Il tema dello stereotipo linguistico nella traduzione è già stato da 
noi trattato, pur se in forma parziale (cfr. Pescatori 2007, 61-83); 
altro il tema dello stereotipo culturale, e dei suoi riflessi sulla tra-
duzione, di cui intendiamo qui occuparci, attraverso un esempio 
indicativo. 
Consideriamo il titolo d’un dramma di !echov, "#$%&'() *+, 
[Vi-nëvyj sad], ben noto come Il giardino dei ciliegi.  
Per la (quasi) intangibilità di questa traduzione valgono le os-
servazioni fatte altrove (cfr. Pescatori 2009), che riassumiamo così: 
in pratica, esistono traduzioni, come quelle dei titoli d’opere d’arte 
(letterarie, teatrali, musicali, ecc.), a volte assai discutibili (in senso 
proprio: che possono essere oggetto di discussione), divenute però 
comunemente note per l’uso frequente, al punto che possono esser 
considerate come vere e proprie citazioni o frasi fatte, in cui 
l’assuefazione non fa notare eventuali incongruenze; oppure, im-
pedisce di prendere in considerazione la necessità o la possibilità di 
una variante diversa o più adeguata, e ciò appunto in forza 
dell’automatismo o della suggestione nei confronti di una forma 
tradizionalmente consolidata.1 Nondimeno ci sono a volte tentativi 
di riaffermare, su un piano di disputa teorica, o anche nella pratica 
                                                
1 C. G. De Michelis, dopo aver propugnato la necessità di intendere e di 
tradurre ./0*12340%#0 # %+5+6+%#0 [Prestuplenie i nakazanie] come Il delitto 
e la pena, «come non da oggi concorda la critica dostoevskiana», accetta di 
collocare sul frontespizio della sua nuova versione del capolavoro dostoevskia-
no il titolo usuale Delitto e castigo, «sulla scorta di una tradizione ormai con-
solidata» (De Michelis 2004, VI). 
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traduttiva, l’opportunità di proporre correzioni o precisazioni.2 
Vi-nëvyj sad è uno di questi casi. 
 
Un primo punto da dirimere, pur se diventato ormai abbastanza 
banale, è: ciliegi o amareni? Alcune considerazioni vanno fatte a 
questo proposito. 
L’aggettivo '#$%&'() [vi-nëvyj] deriva da '#$%7 [vi-nja], che 
è un tipo di ciliegia, che si distingue per la polpa molle e il sapore 
acidulo, assai diffuso in Russia, ma ben noto anche da noi: la no-
stra amarena o marasca o vìsciola (e non importano qui distinzioni 
ulteriori); mentre i tipi di ciliegia più diffusi e conosciuti da noi 
hanno in russo il nome di 80/0$%7 [9ere-nja].  
Ovvia dunque la deduzione: quelli del dramma di !echov non 
sono ciliegi, ma maraschi o amareni o viscioli. Quindi, si dice, la 
traduzione andrebbe rifatta in questo senso.3 Ma basta questo a de-
finire la questione?  
In generale, sull’inadeguatezza della traduzione ‘tecnicamente’ 
esatta, ma non confacente dal punto di vista semantico, funzionale, 
culturale ecc., è stato detto abbastanza. Se qualcosa si può aggiun-
gere, diremmo, anticipando le argomentazioni successive: l’insi-
stenza sulla scelta fra ciliegi e amareni corrisponderebbe, per 
esempio, a voler tradurre %:':;:,%77 &45+ [novogodnjaja &lka] 
con abete di Capodanno, filologicamente più conforme, rispetto ad 
albero di Natale, ma chiaramente inadeguato. È ovvio invece che 
le due espressioni tradizionali, russa e italiana, si equivalgono fun-
zionalmente, pur trasmettendo contenuti semantici, o meglio lessi-
cali, diversi. 
Ci soccorre una semplice osservazione di Catford, spesso ripresa 
in modi diversi o più argomentati, divenuta ormai un postulato 
fondamentale per ogni discorso sulla traduzione: 
 
In una traduzione totale, lo scopo dev’essere selezionare gli equivalenti 
nella lingua d’arrivo che abbiano non ‘lo stesso significato’ dei termini della 
                                                
2 Si pensi a <#%04= [!inel’] di Gogol’, conosciuto universalmente come Il 
cappotto, che solo di recente ha visto proporre una diversa versione, La 
mantella; oppure a >&/1'(0 ,2$# [Mërtvye du-i], ossia Le anime morte, dello 
stesso autore, in cui la semplice soppressione dell’articolo (Anime morte) ha 
fornito una versione non solo più legittima, ma anche più suggestiva. 
3 A Bologna, qualche anno fa, si poteva vedere una affiche teatrale che an-
nunciava appunto la rappresentazione del Giardino degli amareni: intervento 
filologico, o trovata originale estemporanea? 
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lingua d’origine, ma la più grande sovrapponibilità possibile sotto l’aspetto si-
tuazionale.4 
 
La differenza fra ciliegi e amareni (o viscioli) potrebbe avere 
una grande importanza; ma potrebbe anche non averne alcuna. Più 
d’un commentatore, a proposito del titolo del dramma "echoviano, 
s’è accanito a distinguere fra i due tipi di pianta e a ristabilire dati 
di fatto, dei quali non si sa quanto ci sia bisogno. Naturalmente, 
oltre al dato meramente linguistico, la questione stessa si può com-
plicare con il valore ‘culturale’ che la parola vi-nja comporterebbe: 
 
La vishnja (amarena) in Russia cresce a certe latitudini, la chereshnja (cilie-
gia) ad altre. Dunque l’ambientazione, l’atmosfera della commedia, il prototipo 
del giardino cambiano a seconda che ci si trovi (o ci si raffiguri) nella Russia 
meridionale o in quella centro-settentrionale […]. Questo esempio, tra le mi-
gliaia che si potrebbero citare indagando tra mistificazioni, luoghi comuni, ste-
reotipi, falsificazioni che nei secoli hanno riguardato le traduzioni, le rappre-
sentazioni, le raffigurazioni della cultura degli “altri”, […] (Piretto 2002, 9). 
 
Ben detto, certo; verosimile, anche. Ma ben detto non significa 
esatto, e verosimile non significa vero; e voler sfatare mistifica-
zioni o luoghi comuni con altre mistificazioni, seppure involonta-
rie, non aiuta. ‘Atmosfere’ e ‘ambientazioni’, pur se mascherate da 
fatti ‘culturologici’, risentono troppo, anch’esse, di certe interpre-
tazioni tradizionali e convenzionali del teatro "echoviano che 
hanno fatto il loro tempo. D’altra parte, non si vede in che cosa 
consisterebbe l’imbroglio, come vedremo subito. 
Agli effetti della traduzione, esiste un problema in proposito? Ci 
permettiamo di dubitarne. Un fatto è il dato botanico, un altro la 
traduzione. Ma partiamo pure dalla botanica, per puntualizzare 
qualche dato.  
Innanzi tutto, mistificante è proprio la distinzione fra meridione 
e centro-settentrione: se la ciliegia cresce di preferenza in ambiente 
meridionale, l’amarena cresce dappertutto, dalla Russia centrale 
                                                
4 Corsivo mio, N. d. A.: «The aim in total translation must therefore be to 
select TL [target language] equivalents not with ‘the same meaning’ as the SL 
[source language] items, but with the greatest possible overlap of situational 
range» (Catford 1965, 49). Incidentalmente, notiamo che quest’affermazione 
sembra cozzare contro un altro principio, sostenuto a spada tratta da Nabokov 
nelle sue considerazioni circa il tradurre, e cioè che l’esattezza terminologica 
sia assolutamente inderogabile. 
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fino al Caucaso e oltre,5 e quindi non si riesce a stabilire una diffe-
renza ‘ambientale’, né una contrapposizione, su questa base; al 
massimo, se si trattasse di un 9ere-nevyj sad, si potrebbe fare qual-
che ipotesi, ma poiché si tratta di vi-nja, diffusa ovunque, non si 
può presumere alcunché. Di conseguenza, l’informazione botanica 
si può lasciare da parte. 
È vero, il ragionamento rimane possibile da un punto di vista 
astratto, puramente metodologico (si può discutere di tutto); cioè: 
se volessimo contrapporre vi-nja e 9ere-nja, ci potremmo anche 
avventurare in ipotesi su ‘prototipi di giardino’ ecc., collocati in 
posti sostanzialmente diversi. In concreto, però, non c’è nulla da 
dire, perché la contrapposizione non c’è, né esplicita, né implicita. 
Il testo del dramma ci provvede di ragguagli molto vaghi e indiretti 
sulla dislocazione del suddetto frutteto. Le partite di vi-nja secca, 
dice Firs, uno dei personaggi, una volta erano portate a vendere a 
Mosca e a Char’kov; e il frequente riferimento a Char’kov in altri 
luoghi del testo ci suggerirebbe che ci troviamo in regioni più o 
meno meridionali;6 ma per un riferimento d’ordine geografico, non 
botanico.7  
Altri conferiscono a questa (possibile, eventuale) distinzione un 
valore che saremmo tentati di definire ideologico-filosofico. Si os-
serva che «le visciole sono frutti selvatici» e sulla base della con-
trapposizione selvatico/coltivato, si imposta una «argomentazio-
ne»: 
 
Nel dramma, si potrebbe argomentare, alla natura selvatica degli alberi cor-
risponde l’inselvatichimento degli uomini, che perdono la memoria dei metodi 
antichi di preparazione e conservazione delle visciole senza sostituirvi altro, 
che sanno apprezzare la bellezza di questa piantagione di viscioli ma non sanno 
                                                
5 Anche oltre il Caucaso, in Anatolia (da cui pare provenga) l’amarena 
(nome turco vi?ne) è più comune della ciliegia (kıraz). Non è però possibile 
distinguerne ambientazioni diverse. 
6 In realtà, nel caso che il punto di partenza delle partite di amarene sia 
situato a sud di entrambe le città, siamo decisamente nel meridione (Ucraina); 
ma se fra Mosca e Char’kov, saremmo in una zona abbastanza centrale della 
Russia. 
7 Si può essere tentati di collegare il dramma con la biografia dell’autore: in 
altre parole, Melichovo o altri luoghi potrebbero essere il prototipo artistico del 
vi-nëvyj sad. Ovviamente, si tratterebbe di collegamenti indiretti, e al limite 
non influenti. 
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conservarne la proprietà, e la abbandonano alle scuri dei capitalisti emergenti. 
La prospettiva di analisi dell’opera è notevolmente alterata (Osimo 1998, 44). 
 
L’ultima frase andrebbe spiegata e giustificata, e ciò non av-
viene. Ma anche qui, prima di lasciarci trasportare dall’ingegnosità 
del ragionamento, occorre ristabilire dei punti fermi. ‘Si potrebbe 
argomentare’ non significa che si parli di un dato di fatto, e nep-
pure di un’ipotesi: è un’interpretazione e, nel tradurre, le interpre-
tazioni possono essere pericolose. Inoltre, in realtà, anche qui, 
come nel caso della diffusione geografica, manca una vera con-
trapposizione: le ciliegie saranno pur coltivate, ma anche le vi-
sciole lo sono, pur potendo esser selvatiche; e un terreno, se è col-
tivato a visciole, non è un giardino di visciole selvatiche: infatti la 
citazione su riportata si contraddice da sé quando parla della «bel-
lezza di questa piantagione di viscioli», e che sia una piantagione, 
non c’è dubbio. Il testo parla della preparazione dei frutti, del loro 
commercio ecc., quindi tutto il contrario di un bosco selvatico: 
dov’è dunque questo fondamentale contrasto fra selvatico e colti-
vato? Qual è la fondamentale ‘alterazione della prospettiva di ana-
lisi’?8 
Ad ogni buon conto, visto che l’identificazione delle due varietà 
di alberi sembra a qualcuno tanto significativa da volerne far di-
pendere l’interpretazione del dramma, esaminiamo la questione nel 
concreto e diamo qui un confronto fra le caratteristiche delle due 
piante, così come si presentano in Russia. Per far ciò, ci serviremo 
di informazioni enciclopediche e di quanto riferiscono gli stessi 
Russi, interrogati in proposito.9 
                                                
8 Allo stesso modo, ‘si potrebbe argomentare’ altro: la piantagione, che 
prima era curata e sfruttata, si è ora inselvatichita perché non la si sfrutta come 
un tempo. Per cui l’inselvatichimento procederebbe di pari passo per gli 
uomini e le piante (argomentazione, secondo noi, più suggestiva), senza più 
nesso con una pretesa selvaticità ‘originaria’, anzi, ancora una volta si procede 
in senso contrario. 
9 Le informazioni relative sono a volte contraddittorie, e in parte possono 
essere addirittura scambiate: ad esempio, la pretesa differenza fra selvatico e 
coltivato. 
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vi-nja 
amarena, marasca, visciola 
(Prunus cerasus) 
9ere-nja 
ciliegia, ‘durone’, ecc. 
(Prunus avium) 
– si trova in una fascia geografica e 
climatica molto ampia dal centro-
settentrione al meridione molto 
inoltrato; 
– cresce in zone soprattutto meridionali; 
– ha una pianta più bassa e fitta; – ha pianta talora molto alta e più rada; 
– matura più tardi, ma dura di più; – matura in giugno e dura solo un mese 
circa; 
– ha frutto più molle e più aspro, o 
amaro; 
– ha frutto più duro e più dolce; 
– può essere selvatica, ma viene col-
tivata, innestata, ecc.; 
– è coltivata;10 
– si consuma soprattutto sotto varie 
conservazioni. 
– si consuma fresca.11 
 
Come si vede, le caratteristiche e le proprietà generali della 
vi-nja sono più ampie e in parte comprendono quelle della 
9ere-nja. In ogni caso, inoltre, la vi-nja è molto più comune e dif-
fusa anche là dove le due piante coesistono. 
Quello che si nota subito è che nessuna delle caratteristiche 
menzionate viene ricordata nel testo del dramma (eccettuate le 
preparazioni a cui era sottoposta la vi-nja, ma anche queste non in 
contrapposizione con altri dati; e i fiori, che peraltro sono simili). Il 
che ci induce al passo successivo. 
 
Se, in mancanza di esperienza diretta (che, come si sa, è la mi-
gliore risorsa) si consultano i dizionari esplicativi (i cosiddetti mo-
nolingui), si vede che quelli russi tendono a considerare la 9ere-nja 
un tipo di vi-nja, mentre quelli italiani considerano la marasca/a-
marena/visciola un tipo di ciliegia: in altre parole, la realtà (e rela-
tivo termine) più ‘normale’, più corrente e più generica in russo è 
vi-nja, mentre in italiano è ciliegia. 
Non solo: ripetiamo pure che da tutto il testo del dramma non ri-
sulta che la differenza fra le due varietà di frutti testimoniata dalle 
due denominazioni abbia un qualsiasi significato (anche perché la 
                                                
10 Ma la pianta del prunus avium è detta anche ‘ciliegio selvatico’: ci 
sarebbe di che impostare altre ‘argomentazioni’! 
11 A proposito di quest’ultimo parallelo, ricordiamo che si parla qui della 
Russia, dove è soprattutto la vi-nja a subire delle lavorazioni. 
Ciliegi e amareni, giardini e frutteti 531 
9ere-nja non vi è nominata), o che la parola vi-nja sia legata a un 
qualsiasi fatto geograficamente o ‘culturologicamente’ rilevante.12 
Un problema culturale potrebbe essere visto, dall’esterno, nel fatto 
che una stessa esperienza ‘materiale’ e ‘linguistica’ si differenzia 
nel grado di ‘familiarità’ che le due lingue e culture hanno nei con-
fronti di fenomeni noti ad entrambe. Ma non si vede quali conse-
guenze ne derivino. 
Questo dovrebbe bastare per giustificare ampiamente la scelta 
traduttiva ciliegi, come versione più comune e più immediatamente 
recepibile sul piano della chiarezza e della ‘riconoscibilità’. In altre 
parole, ciò che è ‘normale’ nel testo originale non dovrebbe susci-
tare effetti ‘stranianti’ nel testo tradotto:13 non è affatto necessario 
che il lettore o lo spettatore italiano si domandino – senza peraltro 
trovar risposta a questo dubbio – che cosa mai potesse avere in 
mente !echov parlando specificamente di amarene anziché di ci-
liegie; e in realtà, !echov non parla specificamente, ma generica-
mente, essendo la vi-nja appunto più comune della 9ere-nja. Altra 
cosa sarebbe se, per esempio, con quei frutti si producesse il mara-
schino: in tal caso, il dato lessicale ricupererebbe una qualche sua 
valenza culturale, ma soprattutto non tollererebbe di essere stra-
volto in sé, e ci costringerebbe a rifiutare la variante ciliegia da un 
lato, ma anche amarena o visciola dall’altro, e a ricorrere all’unica 
variante lessicale accettabile, marasca. 
Degno di nota comunque il fatto che anche in altre lingue, come 
l’inglese o il francese, la traduzione di questo titolo faccia riferi-
mento a cherry (The Cherry Orchard) o a cerise (La cerisaie), 
senza preoccuparsi di distinguerle dalle amarene, che pure le ri-
spettive culture e lingue conoscono benissimo; così anche in spa-
gnolo: El jardín de los cerezos, e in tedesco: Der Kirschgarten (e 
non Der Sauerkirschgarten!). In sostanza, siamo solo noi qui a 
crearci un problema, che addirittura si vorrebbe culturale piuttosto 
che semplicemente terminologico. Per tornare all’esempio di no-
vogodnjaja &lka: vorremmo forse estrarre chissà quali implica-
zioni, culturali o psicologiche, dalla contrapposizione fra Natale e 
Capodanno, o fra il generico ‘albero’ e il più specifico ‘abete’? 
                                                
12 A meno che non si consideri tale il fatto che la ciliegia si mangia di pre-
ferenza fresca e l’amarena viene usata per conserve (essiccata, in confettura, in 
composta, succo, ecc.). Osimo, come si è visto, ricorda che nel dramma si cita 
l’uso che un tempo si faceva della visciola, ma non ne desume significati. 
13 Non ci faremo attirare, in questo caso specifico, nella usuale discussione 
generale su traduzione target oriented e traduzione source oriented. 
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Infine: tutto ciò potrebbe anche essere considerato opinabile 
materia di discussione, fors’anche un po’ accademica, «pignoleria 
pedantemente fine a se stessa» (Piretto 2002, 9), su cui alla fine 
non si riesce a farsi un orientamento preciso. Ma se, dopo aver ac-
cennato ai dizionari monolingui, si dà un’occhiata a un bilingue 
‘classico’ russo-italiano di solido impianto, come Majzel’-
Skvorcova 1972, si fa una scoperta che, senza le considerazioni 
appena svolte, potrebbe sembrare sorprendente: vi-nja viene tra-
dotto in prima istanza con ciliegia (e ciliegio), e solo dopo con 
amarena (e amareno). Prima di liquidare frettolosamente il fatto 
come un’imprecisione o mancanza di accuratezza del dizionario, si 
dovrà forse considerare che la principale caratteristica evidente e il 
connotato prevalente della vi-nja, nel passaggio dal russo 
all’italiano, è quella che vorremmo chiamare la sua ‘ciliegità’. Di 
più: proseguendo la consultazione, si troverà che vi-nëvyj è tra-
dotto solo con di ciliegio, di ciliegia, e che subito dopo, come 
primo esempio, #$%&'#() *+, [vi-nëvyj sad] è dato come cilie-
geto; solo per #$%&'#-. #+/.&0. [vi-nëvoe varen’e] si ammettono 
le varianti marmellata di ciliegie o di amarene. 
Se si passa poi al più recente Kovalev 1995, si noterà un tenta-
tivo di correzione che va nel senso della precisazione terminolo-
gica: ossia, l’ordine dei due traducenti di vi-nja è invertito, pre-
sentando amareno (amarena) al primo posto, e ciliegio (ciliegia) al 
secondo; rimangono però entrambi, segno che debbano essere con-
siderati ugualmente legittimi. Corrispondentemente, vi-nëvyj è tra-
dotto prima con di amarena (o di amareni) e poi con di ciliegia (o 
di ciliegi), e negli esempi relativi troviamo vi-nëvoe varenie . 
vi-nëvyj sok, rispettivamente confettura14 di amarene e succo di 
amarena. Finalmente si arriva a vi-nëvyj sad che invece viene tra-
dotto con giardino di ciliegi: viene quindi ripristinato il ‘primato’ 
di ciliegia, ma evidentemente già sotto l’influsso del titolo !echo-
viano ormai stereotipato, visto che si propende per la traduzione 
giardino in luogo del ciliegeto di Majzel’-Skvorcova 1972. 
Nel primo caso si privilegia il dato (appunto) culturale, nel se-
condo quello terminologico-scientifico; ma in buona sostanza i due 
dizionari si mantengono su una valutazione analoga della corri-
spondenza fra i termini nelle rispettive lingue. 
Infine, se in direzione inversa, ossia italiano-russo, si consulterà 
un dizionario tradizionale (Skvorcova-Majzel’ 1963), si vedrà che 
                                                
14 Chiaro ‘aggiornamento’ di marmellata. 
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a ciliegia (e ciliegio) si fa corrispondere 80/0$%7, ma anche 
'#$%7! Lo stesso Kovalev 1995, che, come s’è visto, mostra più 
scrupoli nella parte russo-italiana, qui dà gli stessi traducenti; di 
più: addirittura identifica tranquillamente marmellata di ciliegie 
con #$%&'#-. #+/.&0. [vi-nëvoe varen’e]. 
Risultato o conclusione: basta consultare i dizionari bilingui per 
constatare un rapporto diretto e consolidato vi-nja-ciliegia e vice-
versa, che non è frutto di approssimazione o imprecisione, ma di 
accurata disamina linguistica. E non solo: si può dire che in una 
cultura vi-nja rappresenti funzionalmente ciò che ciliegia rappre-
senta nell’altra. 
Un piccolo riscontro. Consideriamo le prime righe del racconto 
"echoviano @:4*1() # 1:%5#) [Tolstyj i tonkij] ovvero Il grasso 
e il magro, con la descrizione del personaggio ‘grasso’, le cui lab-
bra, unte di burro, «1-*&$1$*0, 2+2 *3.1(. #$%&$» [losnilis’, kak 
spelye vi-ni]. Non si può fare a meno di notare lo ‘straniamento’ 
che verrebbe dalla traduzione le sue labbra erano lucide come 
amarene mature: non per nulla, i traduttori non hanno dubbi in 





Ben diverso, invece, il discorso circa il termine *+, [sad], a cui 
traduttori e commentatori non sembra abbiano dedicato una corri-
spondente attenzione: la disputa filologico-culturologica su ciliegi 
e amareni ha impedito di vedere la vera divergenza culturale.15 
Il primo e principale equivoco sta nella corrispondenza automa-
tica che si stabilisce, anche a livello lessicografico, fra sad e giar-
dino. Ma, come è stato notato, anche gli elementi lessicali appa-
rentemente equivalenti, quelli identificati univocamente e senza 
esitazioni, a volte tendono a presentare trabocchetti simili a quelli 
dei ‘falsi amici’ (cfr. Markstein 1989, 58ss.). La connotazione o la 
serie di connotazioni che caratterizzano il vocabolo al di là della 
corrispondenza lessicale comunemente accettata non solo impon-
                                                
15 Alcuni in effetti ‘rasentano’ il punto focale dell’argomento, ma, sviati dal-
la parola giardino e immersi nella ricca storia culturale dei giardini occidentali, 
non riescono a staccarsi da una visione generica e in parte retorica (cfr. Ma-
garotto 1989; Piretto 1989). 
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gono serie riflessioni, ma possono costituire un ostacolo o una 
complicazione nel processo di traduzion..16 
In russo, nell’uso linguistico comune e nell’esperienza quoti-
diana, il concetto di sad è contraddistinto (e lo era tanto più nel-
l’Ottocento) da un campo semantico di associazioni riferentisi co-
munemente non tanto ai fiori e a una funzione decorativa, orna-
mentale (come più di frequente accade nel caso dell’italiano giar-
dino), quanto alla vegetazione in genere e ad alberi, specialmente 
da frutto, e quindi a una funzione, diciamo, più ‘utilitaria’, pra-
tica,17 anche se può conservare, in tutto o in parte, un valore ‘este-
tico’.18 Ma qui si parla dell’uso comune: si può semplicemente 
consultare un dizionario russo alla voce sad e uno italiano alla 
voce giardino, e confrontare definizioni ed esempi. Il suo aspetto, 
la sua configurazione (appezzamenti alberati attraversati da viali), 
e le sue dimensioni poi, nelle residenze di campagna, ma anche in 
quelle suburbane, si possono paragonare a quelli di un parco.19 Se 
usato in senso assoluto, sad ha dunque un significato più esteso, 
ma in particolare, se accompagnato da un aggettivo che indica il 
tipo di coltivazione, un significato più ristretto, in ogni caso par-
zialmente non coincidente, con l’italiano giardino.20 
                                                
16 Di fronte all’accostamento immediato fra ,:A [dom] e casa, basta osser-
vare che dom russo può corrispondere sia a casa, sia a palazzo, sia a condomi-
nio; casa può corrispondere sia a ,:A [dom], sia a 5'+/1#/+ [kvartira]; pa-
lazzo, sia a ,:A [dom], sia a ,':/0B [dvorec]. 
17 Caratteristica e significativa la spiegazione tautologica fornita da un 
‘madrelingua’ russo: «Si chiama sad appunto perché ci sono alberi da frutto». 
Chissà come si chiamerebbe se non ci fossero? 
18 Rimangono più simili le accezioni in riferimento al giardino come opera 
pubblica, in funzione di ‘arredo urbano’, o come complemento di residenze 
signorili. Ci si potrebbe addentrare, a questo proposito, nell’affascinante studio 
di Licha"'v (Licha"'v 1996), il quale non manca tuttavia di citare in continua-
zione il valore ‘utilitario’ del giardino russo, accanto a quello ‘paesaggistico’. 
Notevole, in particolare, l’accenno all’«idea diffusa» che «nell’antica Rus’ 
esistessero soltanto giardini con finalità solo pratiche» (ivi, 45). 
19 Cfr. U4akov e Dal’, s.v. sad. Un altro esempio: nelle memorie di 
A. V’jurkov (V’jurkov 1987, 47ss.) si parla del sad, ossia del ‘giardino’, di 
Tolstoj, accanto alla casa moscovita dello scrittore. L’autore ricorda che, da 
ragazzino, con i suoi compagni, scalava la palizzata del sad di Tolstoj per 
andare a rubare le mele dagli alberi; lo scrittore poi, fatta la loro conoscenza, 
non solo li ammetteva lui stesso nel sad, ma costruiva per loro collinette di 
neve per giocare con gli slittini, e forniva loro le biciclette per girare per i viali 
del parco. 
20 È difficile in questi casi parlare di ‘significato’ tout court: all’aspetto 
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D’altronde, tornando al dramma di !echov, non sembra logico 
(per il nostro uso linguistico e per il nostro sfondo culturale) che un 
semplice ‘giardino’ abbia proporzioni tali da poter essere lottizzato 
come terreno edificabile per casette di villeggiatura, come risulta 
dal testo: ciò poco si accorda con l’idea di giardino, si tratterebbe 
quanto meno di un parco. È vero che i grandi giardini rinascimen-
tali avevano proporzioni ragguardevoli; ma quel che è comunque 
difficile è concepire un ‘giardino’ di soli ciliegi, che dovrebbe es-
sere un frutteto (un ciliegeto, suggerito come s’è visto da Majzel’-
Skvorcova 1972, termine corretto, legittimo e normale, anche se 
talora poco accetto o considerato un po’ insolito): una piantagione, 
come concede, forse senza rendersene conto, anche Osimo, e come 
d’altra parte risulterebbe infatti dalle sue dimensioni. Si pensi 
inoltre a quanto suonino improprie e ‘illogiche’ locuzioni come il 
giardino dei peri, il giardino dei peschi, e simili. 
Ancora una volta, la discussione circa «l’ambientazione, l’atmo-
sfera […], il prototipo del giardino» viene a ridimensionarsi: un 
frutteto, sia di ciliegi sia di amareni, non potrà avere ‘prototipi’ 
tanto diversi, anche nonostante le supposte diversità climatiche. 
Sarà sempre una piantagione di alberi, che fra l’altro in questo caso 
appaiono molto simili nei fiori e nei frutti. Viceversa, sarà il ‘pro-
totipo concettuale’ del giardino in sé che cambia a seconda della 
collocazione culturale. 
Inutile tuttavia negare che esista una forte contaminazione fra le 
due immagini di ‘giardino’, all’origine di equivoci e fraintendi-
menti (cfr. n. 18). Non ci si può esimere dal ricordare che, descri-
vendo o analizzando l’oggetto del dramma, anche i commentatori 
francesi e inglesi, che hanno di fronte traduzioni differenti, in cui 
non ricorre il concetto di ‘giardino’, ricorrono abbondantemente 
all’uso di jardin e garden, seguendo in tal modo le suggestioni del 
testo e i rimandi mitici e letterari d’obbligo al Paradiso, al giardino 
dell’Eden, ecc. 
Esaminiamo la questione ancora una volta dal punto di vista les-
sicografico. O5egov 1963 fornisce come definizione di sad: «ap-
pezzamento coltivato a piante, cespugli, fiori», e come primo 
esempio fornisce C/251:'() *+, [fruktovyj sad] ‘frutteto’; il pre-
                                                                                                                  
semantico si sovrappone la ‘visione’ determinata dalla tradizione culturale ma-
teriale, a sua volta condizionata dall’uso quotidiano. Si dovrà lasciare da parte 
quindi ogni discorso sul valore e i rapporti ‘artistici’ del concetto di giardino, 
così com’è illustrato da Licha"ëv. 
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cedente U4akov 1940 si esprime in termini quasi identici, aggiun-
gendo il particolare dei viali; l’ottocentesco Dal’ 1882 dà informa-
zioni più o meno dello stesso tenore, citando «ornamenti di vario 
tipo», ma osservando: un sad può essere «fruttifero», oppure con 
scopi «di svago». 
Per un confronto, si veda la definizione di giardino in dizionari 
italiani: 
 
Porzione di terreno coltivata a piante ornamentali e da fiore e adibita a 
luogo di ricreazione e passeggio nelle immediate adiacenze di un edificio op-
pure all’interno o alla periferia di un centro abitato (Devoto-Oli 2006); 
terreno, spec. recintato o delimitato da siepi, muri e sim., coltivato con 
piante ornamentali e fiori (De Mauro 2000). 
 
Le associazioni linguistico-lessicali e psicologiche sono quindi 
sostanzialmente divergenti: l’italiano indica in primo luogo il ca-
rattere ‘ornamentale’, e lo scopo ‘ricreativo’, che il russo non cita o 
indica in subordine, sottolineando invece la funzione ‘fruttifera’. 
Solo in un secondo momento troviamo una coincidenza a proposito 
della funzione pubblica di ‘arredo urbano’. 
 
Passiamo ai bilingui. Fra i dizionari bilingui tradizionali, 
Majzel’-Skvorcova 1972 dà: *+, [sad] = giardino, e subito dopo 
fra gli esempi d’uso C/251:'() *+, [fruktovyj sad] = frutteto; 
7D4:%0'() *+, [jablonevyj sad] = meleto, pometo; ;/2$0'() *+, 
[gru-evyj sad] = pereto. Se ne deduce quindi che gli usi più co-
muni della parola sad sono collegati con l’idea del frutteto, e che la 
serie possa continuare con aranceto, ciliegeto ecc., fin dove è con-
cesso dall’uso italiano (cfr. anche oliveto, vigneto).21 Solo dopo 
fornisce altri usi: ;:/:,*5:) *+, [gorodskoj sad] = giardino pub-
blico, ecc. 
Fra quelli più recenti, Kovalev 1995, dopo aver dato *+, [sad] = 
giardino, si distingue per fornire immediatamente, come primo 
esempio, '#$%&'() *+, [vi-nëvyj sad] = giardino di ciliegi, se-
guito solo dopo da C/251:'() *+, [fruktovyj sad] = frutteto. In 
tal modo, sembra suggerire che solo quando è vi-nëvyj, ossia di ci-
liegi, si tratti di un ‘giardino’, mentre, per altri frutti in genere, è un 
‘frutteto’ (!). Ovviamente, si tratta di un suggerimento aberrante, 
                                                
21 Infatti, come si ricorderà, alla voce '#$%&'() questo dizionario suggeri-
sce molto ragionevolmente il traducente ciliegeto per '#$%&'() *+,. 
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dovuto all’influenza della traduzione, ormai ‘automatizzata’ e 
scontata, del titolo "echoviano; e il dizionario, o meglio il suo 
compilatore, non solo qui non esita sull’equivalenza vi-nja - cilie-
gia, dopo aver suggerito, a suo luogo, come primo traducente ama-
rena, ma non sembra neanche sfiorato dal dubbio semplicissimo, 
che un lessicografo dovrebbe porsi: ma che cosa è mai, in italiano, 
un ‘giardino di ciliegi’? che vuol dire? chi l’ha visto? e dunque esi-
sterebbero anche ‘giardini di meli’, di peri, di peschi, e quant’al-
tro? e anche, perché definisce fruktovyj sad un frutteto, e non un 
*giardino di frutti?22 
In direzione opposta: se fruktovyj sad è un frutteto, jablonevyj 
sad è un meleto, gru-evyj sad un pereto, perché proprio vi-nëvyj 
sad dev’essere privato del suo termine specifico, ciliegeto? 
 
Tornando alla traduzione, rimane da sgombrare il campo da 
un’obiezione molto frequente, di tipo, diciamo così, preconcetto: 
ma un giardino è più ‘poetico’, il ‘giardino dei ciliegi’ è un’imma-
gine così poetica... 
La risposta è ovviamente semplice: perché nel tradurre si do-
vrebbe immancabilmente scegliere la variante più ‘poetica’? E chi 
mai ci dice che !echov, il pittore dell’assurda banalità quotidiana, 
intendesse essere così ‘poetico’ parlando di un frutteto e dei suoi 
assurdi proprietari? Anzi, i personaggi che nel dramma vedono 
questo frutteto come ‘oggetto poetico’ dei loro ricordi d’infanzia, 
che sono così privi di senso pratico, o anche solo di senso logico, 
da scartare con orrore l’idea di venderlo, preferendo slanciarsi in 
enfatici e liricheggianti panegirici sulla bellezza dei suoi fiori bian-
chi, risultano implicitamente ridicoli (e non poetici) nella loro 
inettitudine, nell’incapacità di prendere atto della realtà e nella loro 
ansia di rifiutarla. È senz’altro evidente che, pur oggetti della 
umana comprensione dell’autore, sono loro i bersagli della sua iro-
nia.23 
                                                
22 Una curiosità non priva di significato: in uno dei manuali di russo più 
correnti negli anni passati (Stepanova 1976, 80) una vignetta fra le altre mostra 
un sad, uno steccato che racchiude una serie di alberelli, da cui pendono 
inequivocabilmente dei frutti. Questo è un elemento di ‘cultura’ (stranove-
denie), che non a caso vuole offrire a chi studia la lingua un’immagine ‘tipica’. 
23 Il fatto stesso che l’autore considerasse questa pièce non un dramma, ma 
una commedia, dovrebbe dire molto. Un motivo che meriterebbe ben altro 
sviluppo è dato dall’episodio ricordato da Stanislavskij, che mostra un !echov 
assai divertito, in puro stile gogoliano, del suono stesso della parola vi-nëvyj (e 
Sergio Pescatori 538 
Il criterio della ‘poeticità’ o, più genericamente, del linguaggio 
di tono ‘elevato’ è un’altra delle trappole in cui il traduttore cade 
volentieri senz’accorgersene. E così, un cosiddetto ‘giardino di ci-
liegi’ sarà forse ‘molto poetico’, ma è:  
a) tutt’altra cosa che un vi-nëvyj sad ; 
b) un controsenso (non esistono, nell’uso linguistico italiano, 
giardini di alberi da frutto).24  
 
Non basta quindi, in nome dello scrupolo ‘culturologico’, della 
precisione filologica, della correttezza semantica, proporre tradu-
zioni come Il giardino degli amareni (o potremmo azzardare La 
piantagione di marasche?!) o, per altro verso, Il ciliegeto. Que-
st’ultimo, peraltro, sarebbe perfettamente normale, ma un’inchiesta 
fra lettori e studenti, svolta in modo empirico, ci suggerisce che 
questo termine non suona troppo ‘attraente’. Varrebbe la pena di 
chiedersi perché: evidentemente, valgono le considerazioni sulla 
‘poeticità’, cui si accennava prima.25 E ci sono altre soluzioni?26  
D’altra parte, se giardino non ricopre tutta l’area semantica di 
sad, in teoria si dovrebbe cercare una parola che possa includere le 
connotazioni relative a ‘frutteto’, ‘piantagione’, ecc. Il punto è che 
in fin dei conti la differenza culturale in questo caso esiste ed è ri-
levante, e si esprime nel fatto che la lingua disponga o no dei corri-
spettivi strumenti espressivi. Ciò non di meno, la traduzione in-
glese di Vi-nëvyj sad non ha bisogno di sofisticate argomentazioni, 
trovando la sua naturale corrispondenza in The Cherry Orchard, 
dove orchard indica un frutteto, un appezzamento di terreno colti-
                                                                                                                  
soprattutto dallo spostamento d’accento, da vì-nevyj a vi-nëvyj); cfr. Janovic 
1991, 11-12. 
24 È attestato come regionalismo per giardino il significato di ‘agrumeto’, 
‘aranceto’. 
25 È pur vero che, se fosse proposto già pronto a un lettore ‘sprovveduto’, 
ignaro della traduzione ‘canonizzata’, molto probabilmente Il ciliegeto verreb-
be accettato senza particolari obbiezioni, così come il lettore francese accetta 
La cerisaie in luogo di un pur ipotizzabile Jardin des cerises (cfr. oltre). 
26 Ringrazio Sara Paolini (comunicazione orale) che ricorda che campo di 
ciliegi è di uso comune nella pratica delle nostre campagne: in questo caso il 
titolo completo potrebbe essere Il campo dei ciliegi. Dal punto di vista lessica-
le, del modello espressivo e dell’esperienza reale, si tratta di un’ottima soluzio-
ne. A livello di percezione del fatto, campo è un terreno coltivato, ma si associa 
a un’impressione di lontananza, di distanza dall’abitazione, di ‘campagna’, 
mentre nel testo "echoviano si tratta di un terreno attiguo, collegato all’abita-
zione. Si tratta tuttavia di un’indicazione preziosa. 
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vato a frutta,27 presentandosi quindi spontaneamente come il ter-
mine adeguato; cherry garden sarebbe un potenziale nonsense, a 
dispetto di ogni pretesa ‘poeticità’. È un problema che non si pone 
neppure il traduttore francese, che traducendo La cerisaie (ossia Il 
ciliegeto) dimostra di far bene il suo mestiere, senza troppe ango-
sce, né ‘culturologiche’, né ‘poetiche’.28  
A questo proposito, vale la pena di sottolineare ancora una volta 
che sia l’inglese, sia il francese, risolvendo ciascuno a suo modo 
l’intoppo, reale, relativo a sad, non si curano invece di quello, pre-
sunto, costituito da vi-nëvyj, e preferiscono entrambi senza rimorsi 
le ciliegie alle amarene, con ogni evidenza perché il concetto di 
marasca/amarena risulta incluso in quello di ciliegia, d’uso più 
comune, come del resto in italiano. 
 
In tal modo, abbiamo due casi abbastanza esemplari delle diffi-
coltà di tradurre elementi linguistici in apparenza semplici: la pos-
sibilità di contrapporre vi-nja/9ere-nja da un lato e ciliegia/a-
marena dall’altro sembra proporre un parallelo facile e immediato, 
che però è tale ingannevolmente; mentre la parola sad, apparen-
temente inequivocabile, ma con un significato più ampio in russo, 
è suddivisibile in italiano nelle due aree concettuali di ‘giardino’ e 
‘frutteto’: quest’ultimo trova come equivalente lessicale generico 
frutteto (attestato nei dizionari, ma di solito non tenuto in consi-
derazione perché viziato dalla diversa immagine e dalle diverse 
associazioni mentali) e come equivalenti specifici meleto, ciliege-
to, ecc., ritenuti ancor più ‘insoliti’ e per qualche ragione (poca 
dimestichezza con la lingua? minor disinvoltura nel loro uso?) 
inadeguati. 
 
Una volta fatto questo percorso, possiamo lasciare in sospeso la 
conclusione circa una risposta definitiva ai nostri dubbi, pronti an-
che a riadagiarci, di buona o di malavoglia, nell’immagine ormai 
tradizionale del giardino dei ciliegi, per quanto illogica e pseudo-
poetica.  
Ciò non toglie, tuttavia, che l’analisi andasse fatta, per capire 
meglio questo titolo, ‘ripulendolo’ dalle incrostazioni che comun-
                                                
27 Devo l’osservazione alla cortesia della collega Rita Severi. 
28 Non va perso di vista che il nostro discorso, pur restando valido da un 
punto di vista metodologico generale, è più specificamente indirizzato alla di-
scussione delle traduzioni del titolo. 
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que ne deformano la percezione, e che, guarda caso, appartengono 
nello stesso tempo alla sfera linguistica e a quella culturale. Le so-
luzioni alternative che se ne potrebbero dedurre, anche le più sem-
plici, vanno a cozzare contro l’immagine sedimentata e aprono 
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TRADIZIONE LATINA E TRADUZIONE POLACCA DELLA HISTORIA 
TRIUM REGUM. QUESTIONI TESTUALI PRELIMINARI 
 
 
La Historia Trium Regum del carmelitano tedesco Johannes da 
Hildesheim – è abbastanza noto – è una narrazione che ha goduto 
di un successo fulmineo nell’intera cultura latino-romanzo-germa-
nica e che si prolungò dall’ultimo quarto del XIV secolo fino alla 
stampa dei primi incunabuli cinquecenteschi. Il conto dei mano-
scritti latini che l’hanno tramandata e diffusa, senz’altro più di un 
centinaio, non può ancora dirsi completo. Ma la Historia circolava 
anche tradotta in diversi volgari nazionali, talora in più di una tra-
duzione, dapprima manoscritta, poi a stampa. Meno noto è invece 
il fatto che i codici latini presero anche la strada dei paesi slavi e la 
narrazione del carmelitano venne tradotta in Polonia e nelle terre 
rutene. 
Tuttavia, delle traduzioni polacca e rutena non si trova traccia 
neanche nella rassegna, pur sintetica, di Max Behland (Behland 
1968, 12), che conosce solo le traduzioni fiamminga, danese, fran-
cese, inglese e tedesca, non potendo aggiungere al proposito nulla 
di nuovo a quanto già era noto a Monneret de Villard (MdV 1952). 
Il fatto che la traduzione polacca sia ancora manoscritta (salvo 
la stampa di alcuni frammenti)1 e che l’unica edizione di uno dei 
manoscritti che tramandano la traduzione rutena risalga agli inizi 
del XX secolo (Peretc 1903), oltre alla circostanza che le menzioni 
di queste traduzioni siano rimaste confinate a pochissimi lavori e 
brevi note in polacco o in russo (a parte un paio di interventi sinte-
tici di Aleksander Brückner in tedesco tra fine XIX e inizi XX se-
colo), non ha certo favorito la cognizione della loro esistenza al di 
fuori dell’ambito slavista. 
                                                
1 Il più ampio finora, curato da Wies!aw Wydra si legge in Ca!y "wiat 1996, 
213-231. 
Marcello Piacentini 544 
Sulla traduzione rutena dovrò limitarmi, in questa sede, a dare 
solo ragguagli generali. Tramandata da tre manoscritti, risale alla 
fine del XV secolo ed è uno dei primi testi della latinità occidentale 
a raggiungere la cultura slavo-orientale. Per questa migrazione di 
opere occidentali, latine intanto, ma successivamente anche vol-
gari, in quelle terre di confine e di compenetrazione tra mondo 
slavo cattolico e slavo ortodosso, la mediazione della cultura e 
della lingua polacca, come ben si sa, è stata rilevante. Tuttavia, per 
quanto concerne i re magi ‘ruteni’, un punto discusso, e non ri-
solto, è l’eventuale rapporto con una traduzione polacca, che però 
non è certamente quella pervenuta sino a noi.2 È fatto indiscutibile 
che la traduzione rutena sia caratterizzata da numerosi polonismi, 
non solo lessicali ma anche morfologici, al punto che in alcuni 
passi sembra di leggere un polacco scritto in alfabeto slavo eccle-
siastico; tuttavia venne giustamente osservato che i polonismi pre-
senti nella traduzione rutena fossero dovuti non già e non necessa-
riamente alla circostanza che la traduzione fosse stata condotta dal 
polacco, bensì al fatto che era la lingua del traduttore a trovarsi 
sotto l’influenza, prestigiosa, della lingua polacca; non solo, ma 
che il traduttore doveva provenire da un territorio dove erano forti 
anche le interferenze rumene o moldave (Sjöberg 1979). 
Non possono comunque sussistere dubbi sul fatto che la 
traduzione rutena non dipenda, come già detto, dalla traduzione 
polacca di cui ci occuperemo tra un attimo, che è caratterizzata da 
errori non presenti nella traduzione rutena. Del resto il traduttore 
ruteno, pur traducendo parola per parola, porta a termine un lavoro 
di tutt’altra fattura che non la traduzione polacca: la traduzione ru-
tena è una traduzione ben fatta, pur essendo letterale; la traduzione 
polacca che noi conosciamo è una traduzione letterale, parola dopo 
parola, mal fatta e talora incomprensibile senza l’aiuto del testo 
latino. 
 
Che la Historia Trium Regum in lingua latina fosse ampiamente 
diffusa sul territorio polacco è attestato, oggi, da ventitre mano-
scritti e per molti di essi è stato possibile accertare l’origine po-
lacca, ancorché in zone più esposte all’influenza della cultura tede-
sca (Breslavia, Danzica).3 
                                                
2 Rimanderò, per una sintesi del problema, a Piacentini 1997. 
3 Si veda il lavoro di Kaliszuk 2005. 
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La traduzione polacca, l’unica che oggi conosciamo, è traman-
data da un codice assemblato nel 1544 che contiene anche altre due 
narrazioni apocrife.4 Tutti i testi del codice sono copie di esemplari 
più antichi, fatto indiscutibile sia per l’occorrenza di numerosi er-
rori di copiatura, talora corretti dal copista, sia per la lingua, che 
attesta, nonostante alcuni interventi modernizzanti del copista cin-
quecentesco, uno stadio collocabile nell’ultimo quarto del XV se-
colo. 
Copista del codice è un non altrimenti noto Laurentius a Lasko 
(proveniente, cioè, dalla località di "ask, nella Polonia centrale), 
che ha vergato il suo nome in alcuni luoghi del codice, a comin-
ciare dal Titelblatt. 
Gli altri due testi apocrifi sono, nell’ordine: una narrazione sulla 
passione di Cristo, che nel Titelblatt è titolata Sprawa ch#doga o 
m#ce Pana Christusowej (La limpida narrazione sulla passione di 
Cristo), traduzione-rifacimento che ha attinto a svariate fonti latine 
(tra cui il Vangelo di Nicodemo) e probabilmente polacche; e il 
Vangelo di Nicodemo, singolarmente scisso in due parti: la parte 
finale dei Gesta Pilati (dall’episodio di Giuseppe d’Arimatea che 
richiede a Pilato il corpo di Cristo) seguita dal Descensus ad in-
feros e dalla lettera di Pilato all’imperatore Claudio, è vergata dopo 
la Limpida narrazione, ed è dunque il secondo testo del codice, se-
guito a sua volta dalla traduzione della Historia Trium Regum, 
mentre la parte iniziale del Vangelo di Nicodemo, vale a dire i soli 
Gesta Pilati,5 segue direttamente la traduzione della Historia 
Trium Regum, ed è l’ultimo testo del codice.6 Schematicamente: 
 
1) Sprawa ch#doga o m#ce Pana Christusowej (ff. 1v-126v) 
2b) Ewangelia Nikodemowa (EN2) – parte finale (ff. 127r-152r) 
3) Historia o Trzech Królach (ff. 153r-260r) 
                                                
4 Una esaustiva descrizione del codice e la ricostruzione delle sue vicende a 
cura di Wies!aw Wydra si legge ora in Izydorczyk-Wydra 2007, 26-31 (in 
inglese). 
5 Sarà il caso di ricordare sommariamente, per meglio orientarsi, che sotto il 
titolo di Vangelo di Nicodemo erano riunite due narrazioni, appunto i Gesta 
Pilati (o Acta Pilati) e il Descensus ad inferos (si veda Tischendorf 1876). 
6 Dunque la narrazione che si prolunga dall’episodio di Giuseppe d’Ari-
matea fino alla fine dei Gesta Pilati è ripetuto due volte. Si tratta tuttavia di due 
traduzioni differenti che attingono a differenti redazioni del Vangelo di 
Nicodemo, e uscite dalla penna di due traduttori diversi. Su tutto ciò si veda 
Izydorczyk-Wydra 2007, 32-37. 
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2a) Ewangelia Nikodemowa (EN1) – parte iniziale (ff. 260r-
282v)7 
 
 Mi dilungo sulla composizione del codice perché ha dato ori-
gine ad equivoci proprio a proposito della ‘inversione’ delle due 
parti del Vangelo di Nicodemo8 e ha rilevanza per questioni di cri-
tica testuale relative sia alla Historia, sia al Vangelo di Nicodemo, 
latini e polacchi, come si vedrà. 
Intanto è il caso di chiedersi se la traduzione polacca dell’opera 
del carmelitano tedesco veniva effettivamente intesa da chi la tra-
dusse e da chi la leggeva in polacco, proprio come storia dei re 
magi. Il Titelblatt del codice polacco, dove viene indicato il conte-
nuto dello stesso, dice piuttosto tutt’altra cosa, ovvero:  
 
Sprawa ch#doga o m#ce Pana Chrystusowej, spisana przez $wi#tego 
"ukasza, co dobrze obaczysz pilno czta%. Wtora cz#$% b#dzie o narodzeniu 
Syna bo&ego. Tudzie& o chwalebnych Trzech Krolech. Lata Bo&ego 1544. 
Lau(rentius) Las(cus) Pel. 
(La limpida narrazione sulla passione di Cristo Signore, scritta da San Luca, 
che ben farai a leggere attentamente. La seconda parte sarà sulla nascita del fi-
glio di Dio. Qui anche [leggerai] dei gloriosi Tre Re. Nell’anno del Signore 
1544. Lau(rentius) Las(cus) Pel 9 
 
In sostanza, cioè, sono annunciati due nuclei narrativi: sulla pas-
sione di Cristo (comunque apocrifa, nonostante la millantata ‘co-
pertura’ dell’evangelista Luca), vale a dire Sprawa ch#doga e 
Ewangelia Nikodemowa (la parte che segue appunto la Sprawa) e 
sulla nascita di Cristo, in cui si narra anche dei Re Magi10; 
l’avverbio ‘Tudzie&’ (‘Qui anche’) va riferito al precedente «Wtora 
cz#$%» («La seconda parte»), non già al contenuto complessivo del 
codice. Così, la narrazione della Historia Trium Regum, associata a 
quella della Passio (La limpida narrazione e il Vangelo di Nico-
                                                
7 Tranne che per Sprawa ch#doga, così titolata nel solo Titelblatt, i titoli 
delle altre traduzioni sono assegnati dagli studiosi. 
8 Non entro nei dettagli, rimandando alle puntuali precisazioni di Wydra in 
Izydorczyk-Wydra 2007, 32-37. 
9 Le abbreviazioni che accompagnano la ‘firma’ di Laurentius a Lasko (pel 
e altrove pel cor) ancora non sono state sciolte. 
10 Che di due soli nuclei narrativi si trattasse, nelle intenzioni dell’autore 
della traduzione, o forse del copista che ha vergato anche il Titelblatt, lo notava 
già Brückner 1933, 390. 
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demo) doveva essere percepita piuttosto come racconto sulla nati-
vità, che non come narrazione sui magi evangelici e caleidoscopico 
catalogo di mirabilia esotici che aveva stimolato la fantasia del 
medioevo occidentale.11 
 
Nessuno dei tre testi vergati all’interno sulle carte del codice è 
introdotto da un titolo, ma la Sprawa ch#doga inizia con una maiu-
scola ornata; similmente anche, ma con un ornato più semplice, la 
seconda parte del Vangelo di Nicodemo (EN2) che segue la Sprawa 
ch#doga e l’incipit della Historia Trium Regum. Non così però 
l’inizio della prima parte del Vangelo di Nicodemo (Gesta Pilati, 
EN1), che segue direttamente la Historia Trium Regum, ed è se-
gnata da un rientro e da una maiuscola ordinaria dello stesso tipo di 
quelle impiegate dal copista per iniziare i singoli capitoli della 
Historia. Tuttavia, nell’interlinea tra la fine della storia dei re magi 
e l’inizio di Gesta Pilati (f. 260r), una mano diversa, di poco più 
tarda del copista, ha vergato successivamente: «Poczyna sie tu juz 
o Mance Pana Yezusowy» (Inizia qui [il racconto] sulla passione 
di Cristo). 
Non mi pare dubbio che il copista Laurentius (il copista, dun-
que, si badi, non il traduttore) abbia avuto dinanzi a sé tre soli 
‘blocchi testuali’ – li chiamerò così – da copiare. 
La circostanza che abbia vergato alla fine dei singoli testi co-
piati e dell’intero codice le indicazioni di tempo apponendo anche 
il proprio nome, ma non alla fine della Historia Trium Regum, in-
dica chiaramente che non si è reso conto di ciò che stava copiando, 
trattando l’inizio del Vangelo di Nicodemo (Gesta Pilati, EN1) 
come continuazione della Historia. E questo perché, anticipiamo, 
ricopiava il testo esattamente come lo leggeva dall’antigrafo della 
traduzione.12 Al contrario, copiando il Vangelo di Nicodemo (EN2) 
                                                
11 Sarà il caso di ricordare che Johannes da Hildesheim scrisse la sua pur 
affascinante opera con lo scopo, per nulla disinteressato, di accreditare e 
pubblicizzare, diremmo oggi, la presenza delle spoglie dei Re Magi a Colonia, 
che attiravano folle di pellegrini. Su questo aspetto rimando a quanto sintetizzai 
in Piacentini 1996, 29. 
12 Nell’edizione di questa parte del Vangelo di Nicodemo (Gesta Pilati) 
Wydra accenna in nota a una tale possibilità («[…] it is possible, therefore, the 
Polish translator worked from just such a sequence of texts to produce the 
polish translation copied by Laurentius»; Izydorczyk-Wydra 2007, 37, n. 2). 
L’analisi testuale da me condotta prima sulla scorta di un manoscritto latino 
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dopo la Sprawa ch#doga sapeva bene che stava iniziando un nuovo 
testo (pur complementare a quello appena terminato e in verità 
coerente con il precedente dal punto di vista narrativo), cosa che 
trova fondamento nella maiuscola incipitaria di questa seconda 
parte del Vangelo di Nicodemo.13 Altrettanto vale per la Historia 
Trzech Króli. 
Sprawa ch#doga e le due parti del Vangelo di Nicodemo furono 
editi a suo tempo in sola traslitterazione da Vrtel-Wierczy'ski 
(Vrtel-Wierczy'ski 1933). Una nuova, ben più accurata edizione 
della sola prima parte del Vangelo di Nicodemo (Gesta Pilati, EN1) 
è stata data approntata ultimamente da Wies!aw Wydra affiancata 
dall’edizione di una redazione del testo latino sinora sconosciuta e 
rintracciata da Zbigniew Izydorczyk in un codice dalla Biblioteca 
Jagellonica di Cracovia (BJ 1509), di cui si dirà più avanti 
(Izydorczyk-Wydra 2007). 
L’unico testo del codice di Laurentius rimasto nel suo com-
plesso inedito, l’abbiamo già rilevato, è la traduzione della Histo-
ria Trium Regum. Una edizione mai fatta anche perché la difficoltà 
di comprendere diversi luoghi costringerebbe ad apporre più di una 
crux. Come ho accennato, è una traduzione alla lettera, caratteriz-
zata da abbreviature ed errori, spesso non comprensibili e non 
emendabili senza un confronto con il testo latino (più precisa-
mente, con un ramo ben caratterizzato della redazione latina. 
Tornerò oltre su questo aspetto). 
Entrare nei dettagli della redazione latina e nello sfrangiamento 
di ampliamenti, abbreviazioni, varia lectio che differiscono, non di 
rado, da manoscritto a manoscritto, è ovviamente impossibile in 
questa sede, ma a volte anche la minima (e insignificante, in 
fondo) varia lectio del testo latino può costituire un punto di ap-
poggio per spiegare alla lettera, in una traduzione letterale quale è 
quella con cui abbiamo a che fare, la traduzione polacca. L’edi-
zione del testo latino approntata da Horstmann (Horstmann 1886) 
soccorre solo in parte, nonostante l’apparato di varianti,14 e mai per 
                                                                                                                  
non conosciuto da Wydra e Izydorczyk, e poi ampliata al manoscritto latino da 
loro edito, dimostra esattamente questo, e di questo si tratterà qui.  
13 Non sarà forse superfluo osservare che EN2 finisce al foglio 152r, il foglio 
152v è bianco e termina anche la prima serie di ternioni. La Historia inizia 
appunto con una nuova serie. 
14 Lo stesso Horstmann non la considerava un’edizione critica, eppure è 
impossibile prescindere da quel lavoro di cui lo studioso dovette sobbarcarsi 
per poter editare le traduzioni inglesi. 
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quei luoghi della traduzione polacca che palesano lezioni ed errori 
talmente singolari da lasciare sconcertati quanto a capacità di in-
tendere del traduttore. In realtà, seppure la traduzione, in generale, 
non deponga a favore dell’anonimo traduttore, molto è dovuto al 
testo latino da cui traduceva. Fatto di cui nessuno si è mai inte-
ressato. 
È dimostrabile, invece, che la traduzione polacca, con i suoi er-
rori, deriva, e vi appartiene come tradizione indiretta, da un ramo 
ben caratterizzato della tradizione del testo latino rimasto scono-
sciuto a Horstmann e costituito, allo stato delle mie conoscenze 
attuali, da tre testimoni traditi da altrettanti codici conservati nelle 
biblioteche polacche: il codice 1713 della Accademia Polacca delle 
Scienze di Cracovia (PAU 1713), il già menzionato codice 1509 
della Biblioteca Jagellonica di Cracovia (Kr 127)15 e il codice III-
18 della Biblioteca dei Padri Paolini nel monastero di Cz#stochowa 
(Cz#stochowa).16 
Dovrò limitarmi qui a fornire solo alcuni esempi, che permet-
tono però di stabilire con certezza questo ramo da cui deriva la tra-
duzione polacca, e chiarire l’origine degli errori. Resta tuttavia al 
di fuori degli scopi di questo scritto stabilire le reciproche posi-
zioni in cui si collocano, in uno stemma tutto da costruire, i quattro 
testi esaminati. 
 
Anzitutto il passo, ben curioso, della traduzione polacca in cui 
Maria, che riceve l’omaggio dei Re Magi, viene definita letnia 
(f. 188v), ovvero «carica d’anni», a fronte di un testo latino gene-
ralmente recepito,17 che la dice invece carnosa. Ma i tre codici la-
tini che qui consideriamo tramandano, ben chiara, la lezione an-
nosa (PAU 1713, f. 205r; Kr127, f. 69v; Cz#stochowa, f. 1021, 
col. a).18 
                                                
15 Per questo codice mi servo della sigla utilizzata da Izydorczyk 1993 e poi 
da Izydorczyk-Wydra 2007. 
16 Tutti e tre i codici sono descritti da Kaliszuk 2005, alle pp. rispettiva-
mente 82-85, 78-79 e 71-72. 
17 Mi servo dell’edizione Horstmann (Horstmann 1886, 236 e n. 22). 
18 Di questa lezione singolare, chiaramente dovuta a un errore paleografico 
di un copista latino, della errata interpretazione della grafia della parola polacca 
che la traduce e delle conseguenze che ha avuto per la lessicografia polacca che 
ha accolto una vox nihili avevo già avuto modo di occuparmi in Piacentini 
2000; ne tratto più ampiamente in un articolo di prossima pubblicazione, e non 
starò qui a ripetermi quanto ai dettagli. 
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Già questo errore da solo, difficilmente emendabile ope ingenii, 
sarebbe sufficiente a caratterizzare il ramo. 
Nel cap. IX, dove Johannes da Hildesheim inizia a narrare delle 
Indie mirabili leggiamo, nella traduzione polacca: 
 
A ty ziemie s( rozmajite, jedna od drugiej rozdzielona, a w tych ziemiach 
rozmajite zio!a rost( [...] (f. 175v) 
(E queste terre sono diverse, una dall’altra separata, e in queste terre diverse 
erbe crescono) 
 
a fronte di un testo latino generalmente recepito che suona: «Et 
sunt diuise et ab inuicem separate et in vnaquaque istarum terrarum 
nascuntur et crescunt herbe […]» (Horstmann 1886, 226 e n. 5) 
 
Ma si vedano PAU 1713 e Kr 127: 19 
 
[…] et sunt diuerse ab invicem separate. Et vnaquaque istarum terrarum et 
regionum terris et insulis crescunt et nascuntur herbe […] (PAU 1713, f. 201v) 
 
[…] et sunt diuerse ab invicem separate et vna quaque istarum terrarum et 
regionum terris et insulis crescunt et nascuntur herbe […] (Kr 127, f. 67r) 
 
dove peraltro la caduta della preposizione “in” non restituisce più il 
senso. Difficile dire se il traduttore polacco se la sia cavata in-
tuendo, o se utilizzava un altro testimone, appartenente allo stesso 
ramo, che conservava la preposizione in. Il manoscritto di 
Cz#stochowa non soccorre («Et iste terre sunt ab invicem separate 
ita quod…», Cz#stochowa, f. 1016, col. b) 
 
Nel cap. VI della traduzione si legge: 
 
[…] bo w tamtych wszystkich stronach zamorskich w mie$ciech i we 
wsiech z stara dawna by!o i jeszcze jest w obyczaju, i&e tamo s( w domiech 
ludzie rozmajici, ktore tam jiste zow( alchaji [...] (f. 167r) 
(giacché in tutte quelle contrade d’oltremare nelle città e nei villaggi dai 
tempi dei tempi era e ancora è in consuetudine che lì ci sono nelle case uomini 
particolari che lì chiamano alchaji) 
 
il testo latino generalmente recepito scrive: 
                                                
19 Darò gli esempi sciogliendo le abbreviazioni. 
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Et est sciendum quod in omnibus partibus vltramarinis, ciuitatibus et villis 
in quibus aliqua vis consistit, ab antiquo fuit et est adhuc conswetudo quod in 
ipsis sunt domus speciales que ab ipsis alchan vocantur […] (Horstmann 1886, 
220 e varianti in nota) 
 
Naturalmente, si tratta del fondaco-locanda della tradizione 
araba, ovvero al-kh$n, e l’apparato di Horstmann non registra va-
rianti in cui si parli di uomini chiamati ‘alchaji’; ma si vedano an-
cora i due manoscritti di Cracovia: 
 
Et sciendum est quod in omnibus partibus vltramarinis ciuitatibus et villis in 
qua aliqua vis consistit ab antiquo fuit et est consuetudinis quot [sic !] sunt in 
ipsis domibus homines speciales qui ibidem alchay vocantur (PAU 1713, 
f. 199r) 
 
Et sciendum est quod in omnibus partibus vltramarinis ciuitatibus et in villis 
in qua aliqua uis consistit ab antiquo fuit et est adhuc consuetudinis quod sunt 
in ipsis domibus homines speciales qui ibidem alchaij vocant … (Kr 127, 
f. 65r) 
 
E anche questo è un errore significativo, cui se ne aggiunge un 
altro, la deformazione di alchan in alchay (alchaii), errore facil-
mente spiegabile per via paleografica, cui va dietro il polacco 
alchaji. Nel manoscritto di Cz#stochowa manca un lungo brano 
iniziale del cap. VI, caduto verisimilmente per un guasto mecca-
nico dell’esemplare utilizzato dal copista, ma certamente non do-
vuto ad omoteleuto, cosicché non soccorre per il passo citato.20 
 
Un altro passo della traduzione polacca, rimasto oscuro e di cui 
è il caso di discutere più approfonditamente, recita:  
 
[...] gdy& czasow onych przez proroka Balaam kariuszewy chwalebnie by!o 
prorokowano rzek(c: “wyniknie gwiazda [...]” (f. 156r) 
(allorché a quei tempi dal profeta Balaam kariuszewy gloriosamente fu pro-
fetato: “sorgerà una stella”) 
  
che corrisponderebbe al latino: «Unde dum temporibus illis per 
Balaam tam gloriose esset prophetatum: “Orietur stella ex Jacob 
[...]”» (Horstmann1886, 213 e la variante alla n. 23). 
                                                
20 Cz#stochowa, f. 1014, col. A. 
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C’è chi ha inteso quel «kariuszewy» come aggettivo appellativo 
di Balaam (Balaam detto Karyjusz, così dovremmo traslitterarlo),21 
chi lo ha inteso come un dativo di un nome proprio (profetizzò a 
Karyjusz);22 ma da dove possa venire questo ipotetico appellativo 
per Balaam, non è stato dato di rintracciare, e va esclusa anche la 
possibilità che si tratti di un interlocutore del profeta, cosa che non 
trova sostegno nei passi veterotestamentari riguardanti Balaam. 
Escluderò anche che possa trattarsi di una deformazione del topo-
nimo Cariat-Husot, dove Balaam pronuncia la prima profezia, che 
oltretutto non è quella citata (cfr. Numeri 22,39). Fatto sta che non 
esiste, o almeno io non ho trovato, alcun Cario, Carus, Karo o as-
sonanti che si voglia, collegati in qualsivoglia modo con il Balaam 
veterotestamentario, né l’edizione Horstmann o altri manoscritti o 
stampe consultati recano una simile variante.23  
Ma nel già citato esemplare latino dell’Accademia delle Scienze 
di Cracovia leggiamo, inequivocabilmente: 
 
[…] unde dum temporibus illis per Balaam cary gloriose esset prophetatum: 
orietur […] (PAU 1713, f. 196r) 
 
Lezione condivisa con Kr 127 e con il manoscritto di 
Cz#stochowa: 
 
[…] vnde dum temporibus illis per balaam carij gloriose esset prophetatum: 
orietur […] (Kr 127, f. 63v; Cz#stochowa, f. 1011) 
 
Il Thesaurus Teubneriano registra nell’Onomasticon, sotto il 
lemma C)res («gens Asiae minoris»), il toponimo Caria e il corri-
spondente aggettivo C)rius (Teubneriana).24 Il che però non risolve 
                                                
21 Brückner 1904, 18, che si limita a notarne l’assenza nel testo latino. 
22 Così Maria Bargie!, che però si limita ad annoverare la forma tra i dativi 
nel suo spoglio linguistico, senza entrare nel merito della traduzione (Bargie! 
1969). 
23 A titolo d’esempio, alcune varianti: «Unde dum temporibus illis per 
Balaam esset prophetatum: “Orietur […]”» (Danzica, PAN MAR F253, 
ff. 125r-125v e Danzica, PAN MAR F249, f. 93v); «Vnde dum temporibus illis 
per Balaam tam gloriose esset prophetatum: “Orietur […]» (Varsavia BN ms II 
3013, f. 3r); «Wherefore in *at tyme *at Balaam so gloriouslich prophecyed of 
*e incarnacioun of oure lord Ihesu Crist and of *e sterre and seyde: “Orietur 
[…]» (Londra, BM, Royal Ms, ed. Horstmann 1886, 7). 
24 È stata consultata anche l’edizione elettronica aggiornata. 
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nulla, né quanto a sintassi, perché nel testo occorre in genitivo, non 
in accusativo, né quanto a coerenza con il Balaam veterotestamen-
tario, che nulla aveva a che fare con la Caria. Il traduttore polacco 
ha comunque polonizzato ‘regolarmente’ quel «carius» in 
«kariusz» (< carius < carii) e quindi in «kariuszewy» (se ha inteso 
il latino carij come aggettivo), senza badare né alla sintassi latina, 
né a quella polacca, o trasformando, in traduzione, il genitivo in 
dativo (sempre «kariuszewy», nella ambivalente ortografia antico-
polacca, leggi kariuszewi). Da dove però origini la lezione dei ma-
noscritti di Cracovia e Cz#stochowa non è affatto chiaro.25 A meno 
di non collegarla con la forma avverbiale tam che in una parte della 
tradizione, abbiamo visto, occorre giusto al posto di carij. Ora, da 
un punto di vista paleografico, non è così difficile scambiare il 
nesso ‘ca’ con ‘ta’ (o viceversa)26 e il nesso ‘rij’ con ‘m’ (o vice-
versa). A rigore, tam (tam gloriose) dovrebbe essere una lectio 
facilior di carii, magari resa più possibile se un copista non ha 
messo i puntini sulle ‘i’ (ci sono in Kr 127 e in Cz#stochowa, ma 
non sulla ‘y’ di PAU 1713). Resta tuttavia l’incongruenza 
dell’accordo grammaticale (dovrebbe essere «per balaam carium»). 
Più azzardato sarebbe ipotizzare che un copista abbia invece letto, 
al posto di tam, un carij (aggiungendo poi i puntini), che senz’altro 
nulla gli diceva; non è tuttavia una soluzione da escludere a priori. 
A meno che quel luogo non sia stato a tal punto guasto, e allora 
probabilmente fin dall’inizio della tradizione, che quel carij è tutto 
ciò che è rimasto di un periodo più lungo. Una possibilità debol-
mente suggerita da una parte della tradizione secondaria, segnata-
mente dalla traduzione rutena che recita: 
 
ï!î òîF¡ êîëè ÷àñîB¡ w¨í¥a¡ ÷å!åT¡ áàëàà¡N N¡ ÕT¡ú ñëàâíèå á¥M¡ ï! ‚!îêîâàO¡. îy´¥èäåU¡ 
´âå´äà […] (Peretc 1903, 3)  
(così quando a quel tempo da Balaam Cristo gloriosamente venne profetato: 
sorgerà una stella) 
 
dove è espresso, subito dopo Balaam, l’oggetto della profezia. 
                                                
25 Sono grato al Professor Aldo Lunelli per i preziosi suggerimenti che mi 
ha dato in proposito discutendo con me della questione e mettendomi allo 
stesso tempo in guardia da affrettate conclusioni. Resta inteso che di quanto qui 
ipotizzato è responsabile solo lo scrivente. 
26 Nell’esempio precedente la stampa di Guldenschaff del 1477 della 
Historia Trium Regum attesta la lezione althan al posto di alchan, errore 
originato proprio dallo scambio tra ‘c’ e ‘t’. 
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Rimando ancora, per la questione, alla postilla in calce a questo 
scritto. Allo stato attuale, tuttavia, non mi pare che resti altro che 
segnare il luogo, latino e polacco, con una crux, rimanendo però 
certo, a mio giudizio, il valore di errore significativo che unisce 
non solo i tre manoscritti latini, ma anche la traduzione polacca, 
sotto un unico ramo. 
 
Ma ancora più interessante è il fatto che sia nel manoscritto 
dell’Accademia delle Scienze di Cracovia, che nel manoscritto 
della Biblioteca Jagellonica, la Historia Trium Regum sia seguita 
direttamente da una redazione del Vangelo di Nicodemo (i Gesta 
Pilati) caratterizzata da lezioni che non si trovano in nessun altro 
testimone noto e che attestano verisimilmente uno stato assai an-
tico della tradizione latina, conservato in periferia. Non posso en-
trare in particolari, rimandando all’analisi di Izydorczyk 
(Izydorczyk-Wydra 2007),27 ma cogente è il fatto che la traduzione 
polacca del Vangelo di Nicodemo (Gesta Pilati) che segue imme-
diatamente la Historia Trzech Króli nel codice di Laurentius a 
Lasko derivi proprio, senza dubbio, da quella redazione attestata 
dai due manoscritti di Cracovia. 
Izydorczyk e Wydra, però, conoscono solo il manoscritto della 
Jagellonica, da loro editato insieme alla traduzione polacca,28 ma il 
manoscritto dell’Accademia delle Scienze tramanda alcune lezioni 
che palesemente sono alla base della traduzione polacca a fronte 
tuttavia di differenze giustificabili invece sulla scorta delle lezioni 
di Kr 127. In altre parole, nei passi in cui Kr 127 e PAU 1713 di-
vergono, la traduzione polacca ora si accorda con KR 127, ora con 
PAU 1713. E non si tratta solo di varianti indifferenti, bensì di va-
rianti significative. Si vedano gli esempi: 
 
‘Widzielismy i wiemy dobrze, i&e$ sie narodzi! z cudzo!ostwa, a w 
narodzeniu twym w Betlejem przez Heroda m!odzianki jeste$ pobi!’. Jakoby 
tako rzek!: dla ciebie, gdy$ sie ty narodzi!, Herod wiele dzieci m!odych jest 
pobi!. ‘A wiemy te&, i& ociec twój, Jozef, a matka twoja Maryja, uciekli s( byli 
                                                
27 Si veda anche la recensione di chi scrive, in corso di stampa su «Studi 
Slavistici» 2011. 
28 Questo perché il codice dell’Accademia Polacca delle Scienze è sfuggito 
a Izydorczyk, che non lo registra nella sua bibliografia (Izydorczyk 1993), 
accidente che comunque non toglie valore e importanza al suo lavoro. Per 
colmo della sfortuna, oltretutto, PAU 1713 tramanda ben due redazioni del 
Vangelo di Nicodemo. Della ‘seconda’ capiterà di parlare nella Postilla. 
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do Ejiptu, dlatego czci &adnej nie mieli miedzy lud+mi’. (Izydorczyk-Wydra 
2007, 53, 2.3) 
(‘Abbiamo visto e sappiamo bene che tu sei nato da un adulterio e nella tua 
nascita a Betlemme attraverso Erode hai ucciso i fanciulli’. Vale a dire: per 
causa tua, allorché nascesti, Erode uccise molti fanciulli. ‘E sappiamo anche 
che il padre tuo Giuseppe e la madre tua Maria fuggirono in Egitto, per questo 
non ebbero alcun onore tra la gente’) 
 
a fronte del passo latino tradito da Kr 127: 
 
‘Bene vidimus quod ex fornicacione natus es. Et scimus quod pater tuus 
Ioseph et mater tua Maria fugierunt in Egiptum propter quod honorem non 
habuerunt in populo suo. Et in natiuitate sua [sic !] in Bethleem, per Herodem 
infantes interfecisti’ (Kr 127 = Izydorczyk-Wydra 2007, 53, 2.3) 
 
che costringe gli editori a notare, oltre al commento aggiunto dal 
traduttore per spiegare la singolarità di quell’enunciato, il rima-
neggiamento del testo («The Polish translation rearranges the order 
of sentences», Izydorczyk-Wydra 2007, 53, n. 7). Ma si veda il te-
sto tradito da PAU 1713: 
 
Bene vidimus quod ex fornicacione natus es, et in natituitate tua in betleem 
per herodem infantes interfecisti et scimus quod pater tuus Joseph et maria fu-
gierunt in Egiptum propter quod honorem non habuerunt in populo suo (PAU 
1713, f. 229v) 
 
che corrisponde esattamente all’ordine della traduzione polacca e 
tramanda anche la lezione corretta del pronome possessivo, che ci 
aspetteremmo in quel discorso diretto rivolto a Gesù (in natiuitate 
tua / w narodzeniu twym). Alla base della lezione di Kr 127 c’è 
palesemente un omoteleuto originato dalla ripetizione della con-
giunzione et,29 ma è difficile, al momento, individuare la paternità 
sia dell’errore, sia della integrazione di quanto saltato. La que-
stione potrà essere chiarita solo attraverso la disamina di tutte le 
varianti dei tre testi e la costruzione dello stemma, e non è nostro 
                                                
29 Si veda anche l’ordine dei fatti esposti nell’edizione di Tischendorf 
(Tischendorf 1876, 344-345 e apparato): «Quid nos videbimus? Primum quod 
ex fornicatione natus es: secundo quia in natiuitatem tuam in Bethleem 
infantum consummatio facta est: tertio quod pater tuus Ioseph et mater tua 
Maria fugerunt in Egyptum, eo quod non haberent fiduciam in populo». 
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compito in questa sede. Resta comunque certo che il traduttore 
polacco non traduceva da Kr 12730 e neanche da PAU 1713, come 
si vedrà tra un momento. Intanto si vedano ancora un paio di casi 
di accordo tra traduzione polacca e PAU 1713 contro Kr 127: 
 
‘,yw jest Pan Bog, Bog Abraam i Bog Izaak, i Bog Jakob, i&em to 
wszystko s!yszali i widzielim onego wst#puj(cego w niebo’ (Izydorczy-Wydra 
2007, 79, 14.2) 
(‘Vivo è il Signore Iddio, Dio di Abramo e Dio di Isacco, e Dio di Gia-
cobbe, giacché tutto ciò udimmo e vedemmo lui ascendere in cielo’) 
 
‘Viuit Dominus Deus Abraham et Deus Ysaac et Deus Iacob, quoniam ista 
vidimus et audiuimus eum assumptum in celum’  
(Kr 127 = Izydorczyk-Wydra 2007, 79, 14.2)  
 
a fronte di PAU 1713: 
 
‘Viuit dominus deus abraham et deus Isaac et deus Iacob quoniam ista au-
diuimus et vidimus eum assuntum in celum’ (PAU 1713, f. 232v) 
 
che non solo coincide con l’ordine dell’enunciato della traduzione 
polacca, ma tramanda anche la lezione giusta (subito prima, oltre-
tutto, leggiamo in PAU 1713 e in Kr 127 : «[…] vidimus eum 




A zatym dali jim je$% i pi%, i z!ota, i srebra, i trzy m#&e, ktorzy do 
Galile<j>ej przewiedli, a glejtowali w pokoju (Izydorczy-Wydra 2007, 79, 
14.2) 
(E così diedero loro da mangiare e da bere, e dell’oro e dell’argento, e tre 
uomini che in Galilea li ricondussero e accompagnarono in pace) 
 
Et dederunt manducare et bibere et aurum et argentum et tres viros qui eos 
reduxerunt in Galileam in pacem (Kr 127 Izydorczy-Wydra 2007, 79, 14.2) 
 
                                                
30 Cosa che comunque viene rilevata dagli editori nel commento di alcuni 
passi. 
31 Gli editori di Kr 127 e della traduzione polacca non notano, in questo ca-
so, né l’uno, né l’altro fatto. 
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A fronte di PAU 1713 : 
 
Et dederunt eis manducare et bibere et aurum et argentum et tres viros qui 
eos in galileam reduxerunt in pace remiserunt (PAU 1713, f. 233r) 
 
che corrisponde alla scansione delle due coordinate finali della tra-
duzione polacca («do Galiljej przewiedli, a glejtowali w pokoju»)32 
e attesta anche il dativo del pronome personale eis (jim), là dove, in 
una traduzione letterale quale è quella con cui si ha a che fare, an-
che queste varianti secondarie possono avere valore.33 
 
Tuttavia, come accennato prima, altri passi escludono una deri-
vazione della traduzione da PAU 1713. Si veda il seguente, che 
attesta al tempo stesso sia la lezione di PAU 1713 che la lezione di 
Kr 127: 
 
A tedy rzek! Pi!at ,ydom: “Powiedzcie wy mnie, jako ja to mam udzia!a%, 
gdy jestem starosta, a mia!bych pyta% krola” (Izydorczyk-Wydra 2007, 47, 1.2) 
(E disse allora Pilato ai Giudei: “Ditemi come io possa fare ciò, giacché 
sono un governatore e dovrei interrogare un re”) 
 
Tunc dixit Pylatus Iudeis: ‘Quomodo possum ego, cum sum preses, regem 
interrogare’ (Kr 127 = Izydorczyk-Wydra 2007, 47, 1.2) 
 
A fronte di PAU 1713: 
 
Dicite michi quomodo ego sum eum [sic!] preses possum regem interrogare 
(PAU 1713, f. 229r) 
 
Dove la traduzione polacca va dietro a PAU 1713 che tramanda 
l’esordio di Pilato (Dicite michi / Powiedzcie wy mnie), ma resti-
                                                
32 Tant’è che nell’indice delle corrispondenze polacco-latino, al lemma 
‘glejtowa%’ Izydorczy e Wydra debbono aggiungere l’intero nesso (‘przywie$% 
a glejtowa%’) ponendolo in corrispondenza del solo ‘reduco’ (Izydorczyk-
Wydra 2007, 414), là dove con il germanismo della forma verbale ‘glejtowa%’ 
(< Gleit < Geleite, vale a dire la lettera credenziale di protezione), il traduttore 
traduce il latino ‘remittere’. Non potrà tuttavia sfuggire, in sede di recensio, 
che quel remiserunt attestato da PAU 1713 potrebbe essere una glossa a 
margine dell’esemplare che aveva sott’occhio il copista. Il traduttore polacco 
aggiunge evidentemente di suo la congiunzione ‘a’ (‘et’). 
33 Anche in questo caso gli editori non notano la discrepanza. 
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tuisce anche la lezione, corretta, di Kr 217 (cum sum preses / gdy 
jestem starosta), là dove PAU 1713 pasticcia non poco, leggendo 
dal suo esemplare eum invece che cum,34 con un ordine inverso 
(sum eum), sì che il periodo non restituisce senso alcuno. 
 
Si veda ora, nello stesso capitolo, un caso di accordo tra tradu-
zione polacca e Kr 127 contro PAU 1713: 
 
A zaprawd# widz(c to ,ydowie przewrotni, niewierni, co udzia!a! on pose!, 
wo!ali s( z gniewem do Pi!ata [...] (Izydorczyk-Wydra 2007, 47, 1.2) 
(E in verità vedendo i Giudei infidi, menzogneri, quel che aveva fatto il 
messo, gridarono con furore a Pilato) 
 
Videntes autem Iudei quod fecisset cursor, clamauerunt cum furore ad 
Pylatum […] (Kr 127 = Izydorczyk-Wydra 2007, 47, 1.2) 
 
là dove PAU 1713 non attesta cum furore («clamauerunt ad 
Pylatum», f. 229r), mentre gli appellativi denigrativi contro gli 
Ebrei sono farina del sacco del traduttore.35  
 
E, ancor più cogente: 
 
Czemu$ g!osem wielgim nie rzek! jemu, i&by przyszed! ku tobie? 
(Izydorczyk-Wydra 2007, 47, 1.2) 
(Perché non gli hai detto attraverso il bando di farlo venire a te?) 
 
Quare sub voce preconaria non fecisti eum venire ad te, sed per cursorem? 
(Kr 127 = Izydorczyk-Wydra 2007, 47, 1.2) 
 
mentre in PAU 1713 si legge: 
 
 Quare sub voce preconaria non fecisti eum venire ad cursorem (PAU 1713, 
f. 229r). 
 
Quanto detto consente almeno di chiarire, spero definitivamente, 
alcuni punti. 
 
                                                
34 In PAU 1713 si legge senza fallo, mi pare, eum, ma la confusione può 
essere possibile. 
35 Come giustamente notano gli editori (Izydorczyk-Wydra 2007, 47, n. 10). 
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1) Non paiono esserci dubbi sul fatto che le traduzioni polacche 
della Historia Trium Regum e del Vangelo di Nicodemo (Gesta 
Pilati) che la segue siano state condotte a partire da un codice la-
tino che tramandava, uno di seguito all’altro, i testi della Historia e 
dei Gesta Pilati, appartenenti ciascuno a un ramo ben caratteriz-
zato delle relative tradizioni manoscritte. 
2) Il ramo, certo, delle rispettive redazioni latine della Historia 
Trium Regum e del Vangelo di Nicodemo (Gesta Pilati) da cui de-
rivano le relative traduzioni polacche tramandate dal codice di 
Laurentius a Lasko; 
3) la totale accidentalità della traduzione polacca dei Gesta 
Pilati che seguono la traduzione della Historia Trium Regum, 
scambiate dal traduttore polacco come prosieguo della stessa 
Historia. 
4) La ragionevole certezza, dunque, che le traduzioni polacche 
della Historia Trium Regum e dei Gesta Pilati siano uscite dalla 
stessa identica penna (anche in considerazione della prassi tradut-
toria, sulla quale non posso dilungarmi).36 
5) la possibilità di precisare, attraverso la collocazione completa 
dei tre esemplari latini della Historia e dei Gesta Pilati (in questo 
caso solo i due che la tramandano, naturalmente)37 e delle tradu-




                                                
36 Caratteristica notata a più riprese da tutti quelli che se ne sono occupati; a 
titolo indicativo si veda Brückner 1899, 372 e Bargie! 1959, 26 sgg. 
37 Il manoscritto di Cz#stochowa tramanda, subito dopo la Historia Trium 
Regum, una narrazione sulle vicende di Pilato (si veda la descrizione del 
manoscritto in Kaliszuk 2005, 71-72). 
38 Jerzy Kaliszuk, nel suo fondamentale studio sulla tradizione del culto dei 
Magi in Polonia, aveva stabilito, utilizzando il sistema della tassonomia 
numerica per individuare il grado di somiglianza tra i testimoni di una data 
opera, un collegamento tra i tre manoscritti latini di cui si è trattato qui. Devo 
ammettere che, pur avendo l’autore scelto per la comparazione passi non 
particolarmente significativi, ancorché in gran numero, i risultati a cui è per-
venuto vengono qui confermati, almeno in questo caso, attraverso l’analisi 
testuale condotta con il metodo tradizionale. Si veda anche la mia recensione a 
Kaliszuk (Piacentini 2007). 
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Una postilla non superflua su Carius/Karyjusz 
 
Per una singolare coincidenza leggiamo di un Carius nell’altra 
redazione del Vangelo di Nicodemo tradita da PAU 1713 (si veda 
la nota 28 in questo articolo), testo vergato con una certa sciatteria 
ai ff. 312r-323v. Si tratta, qui, di deformazione (ancora una volta 
per errore paleografico) del Carinus attestato dalla tradizione nella 
Descensus. La prima occorrenza è al foglio 318r, quando Carinus e 
Leucus vengono condotti a Gerusalemme per testimoniare della 
loro resurrezione: «[…] ‘a mortuis dicite nobis quomodo resur-
rexistis’. Hec coniuraciones audientes carius et lenchus39 […]». La 
seconda occorrenza si legge al foglio 321r: «Hec sunt diuina sacra 
misteria que vidimus et audiuimus ego carius et lencius frater meus 
germanus amplia non sumus permissi enarrare cetera misteria do-
mini». La terza occorrenza del nome è: «[…] omnia scribentes per 
singulas themas carte surrexerunt Carius Annas et Cayphas et ga-
maliel similiter et lenaus quod scripsit thema carte dedit in manus 
Nicodemi […]» (f. 321v). A titolo di orientamento per questo pe-
riodo sconclusionato si veda l’edizione Tischendorf: «[…] omnia 
scribentes in singulos tomos chartae, surrexerunt. Karinus autem 
quod scripsit, dedit in manus Annae et Caiphae et Gamalielis; si-
militer et Leucius quod scripsit, dedit in manus Nicodemi 
[…]» (Tischendorf 1876, 408). L’ultima occorrenza è ancora al fo-
glio 321v : «Ista omnia admiranda carini et lency dicta admirantes 
omnes in sinagoga iudei ad invicem dixerunt […]».  
Quanto sopra, a dimostrazione piuttosto della possibilità di leg-
gere Carinus come Carius (basta non vedere la ‘n’ abbreviata). 
Wies!aw Wydra traslitterò a suo tempo entrambe le ‘parti’ della 
traduzione polacca del Vangelo di Nicodemo per la fondamentale 
antologia di testi apocrifi polacchi (Caly "wiat 1996), sostituendo 
così, opportunamente, la vecchia trascrizione di Vrtel-Wierczy'ski 
(Vrtel-Wierczy'ski 1933). Nella traduzione della seconda parte, 
quella, ricordiamo, che segue la Sprawa ch#doga e che comprende 
anche il Descensus, troviamo appunto il nostro Carinus, adattato 
regolarmente in Karynus (p. 342, 353 due volte). Questa tradu-
                                                
39 Si vede bene che il copista non capiva la grafia del suo esemplare e ha 
cercato di imitare maldestramente il ductus, così che quel che esce fuori è una 
via di mezzo tra un nesso ‘ch’ e una ‘d’, né l’uno né l’altro coerenti con il 
ductus del copista. La mia trascrizione lenchus è dunque una delle due 
impossibili soluzioni. 
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zione non deriva, mi pare a prima vista, dal Vangelo di Nicodemo 
vergato ai fogli 312r-323v di PAU 1713 o dall’esemplare da cui è 
stato copiato. Ma paradossalmente, proprio nella quarta e ultima 
occorrenza di Carinus in PAU 1713, quella cioè giusta, nel luogo 
corrispondente della traduzione polacca si legge Karyjusz: «Ty 
wszystki dziwy i rzeczy Karyjusza i Lencyjusza us!yszawszy 
wszystko zgromadzenie &ydowskie pospolu rzekli […]» («Tutte 
queste meraviglie e racconti di Karyjusz e Lencyjusz ascoltate, 
l’intera folla giudea disse all’unisono…»; Caly %wiat 1996, 354). 
Karynus/Karyjusz e Leucyjusz/Lencyjusz come Carinus/Carius e 
Leucius/Lencus altro non sono qui che varianti fluttuanti e impre-
vedibili. Così come del tutto fortuita è la somiglianza del Ca-
rius/Karyjusz della Historia Trium regum con il Carius/Karyjusz 
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ineditorum copia insignibus collegit atque 
recensuit Constantinus de Tischendorf, editio 
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967 A8CFF7 O6A >D??@DEH B7:GALGA FD PCGDFAC RD>L &GC@?CL 
$AMDSG7:A9D ED:C?6A 6D@=K PC «B76CM=» = ?CNL : $7?@:C 
(7U7>8A:J=K?L : 1672 ;7<= : :A<C BC>:7;7 FD )=?A B>A<:7>-
F7;7 6CD6>D, B>7?=QC?6:7:D:JC;7 <7 ?D87S ?8C>6A ;7?=<D>L : 
LF:D>C 1676-;7). 
, 1654-1655 ;7<DM : ,CFCRAA A TG7>CFRAA B7NH:DG 76 RD>L 
&GC@?CL $AMDSG7:A9D «67>;7:HS AF7EC8CR» %:DF VCN<7F, A 
67?@DF?@AS ;C>R7; «EDE:DG C;7 @ ?CNC 6>AP<H» ()V&#&, U. 88, 
oB. 1, <. 5, G. 1), >D?B>DJA:DG 7 $7?@7:?@78 ;7?=<D>?6:C A 
>=??@78 RD>C, PCGDL =?6DF7:A6I 67>;7:HC 76F7JCFAL 8CP<= 
(7?@DF7S A $7?@:7S. ,C>7L6F7, FC ?G=9DSF7, 967 A8CFF7 




ED@=B@C AF7?6>DFFHM 67:D>7: A :C>N7:@C FD >=??@=K ?G=PN= 
:?C:7E87PFHM ?BCRADGA?67: A 8D?6C>7:, RD>I =@DEH:DG =PC : 
1657-1658 ;7<DM A B7EPC «B>AE:D6I : $7?@7:?@7C ;7?=<D>?6:7 
8D?6C>7: @78C<AK <CGD6I» ()V&#&, U. V7?D>MA:, >DE>L< 
11VII, oB. 1, <. 118, 9. 5, G. 48). 
, 1656-1657 ;7<DM TG7>CFRAK B7?C6AGA B>7CE<78 : 
,CFCRAK >=??@AC B7?GDFFA@A %:DF %:DF7:A9 WC87<DF7: A 
&GC@?CS X7?FA@7:, 79CFI >D<=JF7 A ? N7GIJA8 B79C678 
:?6>C9CFFHC ;C>R7;78 67?@DF?@A8 TC><AFDF<78. +FA 7@D-
EDGA?I :7 TG7>CFRAA A ,CFCRAA (6D@PC, @D@ A %. VCN<7F) : 
BC>A7< @D>FD:DGD, @7;<D D@6A:AEA>7:DGD?I A 6CD6>DGIFDL 
PAEFI,1 @767>7S A 7FA 87;GA ?6D6I ?:A<C6CGL8A. 
, 1659-1660 ;7<DM ?BCRADGIF7 :7 TG7>CFRAK NHG7 
76B>D:GCF7 B7?7GI?6:7 ,D?AGAL Y7;<DF7:A9D !AMD9C:D A 
%:DFD T78AFD, =<7?67A:JCC?L BHJF7;7 67>PC?6:CFF7;7 
B>AC8D. +FA FDM7<AGA?I :7 TG7>CFRAA 6D@PC : 878CF6 
@D>FD:DGD A A8CGA :7E87PF7?6I =:A<C6I 6>A >DEFHM 6CD6>DGI-
FHM B>C<?6D:GCFAL (?8. B>A8C9. 7). 
%E ?77NQCFAS 79C:A<RC:, :A<C:JAM A6DGILF?@AC ?BC@6D@GA 
: 1650-C ;7<H, <7 FD? <7JG7 67GI@7 7<F7 B7<GAFF7C, 
EDUA@?A>7:DFF7C BA?I8CFF7, ?:A<C6CGI?6:7, 76F7?LQCC?L @ 
B7?7GI?6:= B7?GDFFA@D ,D?AGAL !AMD9C:D A <IL@D %:DFD 
T78AFD, FDM7<A:JAM?L B>A <:7>C ;C>R7;D TC><AFDF<D :7 
TG7>CFRAA ? 12 LF:D>L B7 15 UC:>DGL (:C>7L6F7, ?6D>7;7 
?6AGL) 1760 ;7<D. ,76 7F7: 
 
[…] + @78A<ALM. 
*FLEI B>A@DEDG A;>D6I; 7NZL:AGA?L BDGD6H A, NH:, BDGD6D A :FAE =S<C6; 
A 67;7 NHG7 JC?6I BC>C8CF; <D : 6CM PC BDGD6DM 7NZL:AG7?L 87>C 
@7GCNGC87 :7GFD8A, D : 87>C >HNH, D FD >HNDM GK<A CE<L6; D ::C>M= 
BDGD6H FCN7, D FD 7NGD@DM ?A<L6 GK<A; A B79DGA 7NGD@D ? GK<I8A FD FAE 
7B=QD6I?L, B7<M:D6L ? EC8GA 9CG7:C@D B7< >=@A, 7BL6I : :C>M B7JGA; D 6C 
GK<A, @767>HC ?A<CGA FD >HNDM, 6=<D P B7<FLGA?I ED 6C8A FD FCN7. #D 
?B=QDG?L ? FCND PC FD 7NGD@C ?C< 9CG7:C@ : @7>C6C, <D B>76A: C;7 : 
                                                
1 , ,CFCRAA 1650-M ;7<7: NHG7 BL6I N7GIJAM 7BC>FHM 6CD6>7:: Teatro 
San Cassiano, Teatro San Salvador, Teatro SS. Giovanni e Paolo, Teatro 
S. Moisè, Teatro Novissimo; A FC?@7GI@7 8DGCFI@AM, FDB>A8C>, S. Samuele 
(76@>H6 : 1655 ;7<=), S. Apollinare, S. Gregorio, S. Satin (7FA FDEH:DGA?I 
A8CFC8 ?:L6HM B7 FDE:DFAK B>AM7<D : @767>78 >D?B7GD;DGA?I). '8. 
Enciclopedia dello spettacolo 1956-1962; Glover 1978; Mangini 1974; Rosand 
2007; The New Grove Dictionary of Opera 1992. 
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8C?LR. 
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BGD:DK6. 
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B>7JD6I C?6I, A 8F7;7 C8= MGCN7: BJCFA9FHM 7B>C?F79FHM <D:DGA, D 
FD@7>8A6I FC 87;GA. 
& 6D A;>D <CGDFD <7 X7?GDFFA@7: ED 8 FC<CGI, D ?6DGD <C 7FD : 8000 
CUA8@7:. 
(D@7:D PC @78A<AL B7?GDFD : <D> @ A?BDF?@78= @7>7GK, @D@ ?HF = FC;7 
>7<AG?L. 
& @78A<AS NHG7 B>A FD? :7 TG7>CF?@C 6>A A;>H >DEFHM (#>C:FLL 
)7??AS?@DL ,A:GA7UA@D 1788, 350). 
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. %/),+,- *0//+,-%)'&123/+%4 )5')*'&1364 /-2758 
 
569 
X>A ?GA9CFAA O67;7 <7@=8CF6D (J9%/'3%5 9,/,&1/)-') ? 
6C@?678, 7B=NGA@7:DFFH8 : ;*5-358 H,//%8/+,8 >%-&%,K%+5, 
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07:A@7:. (D@ : J9%/'3%% 8C?LRH FDBA?DFH: «?CF6LN>I, 
F7LN>I, <C@DN>I» ()V&#&, U. V7?D>MA:, >DE>L< 11VII, 7B. 1., 
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<C@C8:>AS» (#>C:FLL )7??AS?@DL ,A:GA7UA@D 1788, 341). & 
B7?@7GI@= J9%/'3%5 B7L:AG7?I >DFCC B=NGA@DRAA : #>C:FCS 
)7??AS?@7S ,A:GA76C@C, 8H 87PC8 B>C<B7G7PA6I, 967, GAN7 
O6A <:D 6C@?6D A8CGA 7<AF B7<GAFFA@, B>A BC>CBA?@C @767>7;7 
: 7<F78 6C@?6C NHG7 <7B=QCF7 B>C<FD8C>CFF7C AE8CFCFAC 
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:DGA?I ? >DEFHM ?BA?@7:-@7BAS 7<F7;7 B7<GAFFA@D. 
X>A ?GA9CFAA PC J9%/'3%2 9,/,&1/)-' ? B7<GAFFH8 
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=B76>CNGCFAA : 1730-C ;7<H. X7O678= ?>DE= PC FDB>DJA-
:DG7?I B>C<B7G7PCFAC, 967 A8CFF7 : O6A ;7<H J9%/'3%5 A 
NHG7 BC>CBA?DF7 ? @D@7;7-67 B7<GAFFA@D 1VII :C@D. (C8 
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7 <ABG78D6A9C?@AM ?F7JCFALM 67;<DJFCS )=?A ? AF7?6>DF-
FH8A ;7?=<D>?6:D8A, B>A O678 7;7:D>A:DG7?I: «07 B76>CNF7 
?BA?H:D6I ?6D6CSFHC ?BA?@A ?D87;7 ?6D>AFF7;7 J6AGK, […] 
967N B7 ?G7;= A FD>C9AK ?6D>78= @=>A7EFH AGA GKN7BH6FH 
NHGA, […] F7 967N A FC:CGA@A NHGA» ()V&#&, U. 180, 7B. 1, 
<. 15, G. 221). +FA >DEH?@A:DGA?I : XC6C>N=>;?@78 A $7?@7:-
?@78 D>MA:DM A 76?HGDGA?I «<GL GKN7BH6?6:D 2L %8BC>D-
67>?@7;7 ,CGA9C?6:D 7 ?6D>AFF78 LEH@C A ?6AGC» (6D8 PC, 
<. 16, G. 38). , O67S ?:LEA, :C>7L6F7, A :7EFA@GD FC7NM7<A87?6I 
BC>CBA?D6I A B7<GAFFHS ()')58368 /9%/,+ B7?7GI?6:D 
,. !AMD9C:D :7 TG7>CFRAK. X7G=9AGD?I <7:7GIF7 7NZC8FDL : 
93 GA?6D @7BAL – (9%/,+ /, /)')583,=, /9%/+' (BC>CBGC6CF-
FHS : @7>A9FC:=K @7P= ? E7G76H8 6A?FCFAC8, >DE8C>78 :7 2-
K <7GK GA?6D, ?7M>DFA:JAS?L <7 FDJC;7 :>C8CFA) ()V&#&, 
U. 88, 7B. 1, <. 2). 07 :8C?6C ? 6C8 BC>CBA?DGA, :C>7L6F7, CQC A 
«FC:CGA@AS», ? 8F7PC?6:78 «@=>A7EFHM» <C6DGCS, <>=;7S 
<7@=8CF6 76 O67;7 PC B7?7GI?6:D – J9%/'3%5 9,/,&1/)-'. 
X>A8C9D6CGIF7, 967 A8CFF7 :7 :67>7S B7G7:AFC 1730-M ;7<7: 
6C8D <ABG78D6A9C?@AM ?F7JCFAS )7??AA A TG7>CFRAA ?6DGD 
                                                
3 V7GGDF<?@DL N=8D;D ? UAGA;>DFIK )) («Pro Patria» c GA6C>D8A «G & I 
Honig»), (. N. Haewood \ 3696-3699 (1724-1726 ;;.). 
. %/),+,- *0//+,-%)'&123/+%4 )5')*'&1364 /-2758 
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:F7:I D@6=DGIF7S. ,<7ND:7@, A8CFF7 : 1730-C ;7<H B>A 
>=??@78 <:7>C D@6=DGIF7S L:GLGD?I A 6C8D A6DGILF?@7;7 
6CD6>D (: ?:LEA ? B>CNH:DFAC8 ? 1731 ;7<D A6DGILF?@AM 6>=BB 
: )7??AA).4 
+<FD@7, A8CKQCC?L = FD? J9%/'3%5 NHG7 BC>CBA?DF7 B7EPC 
(M76L N=8D;D N7GCC >DFFC;7 :>C8CFA, @D@ =PC ;7:7>AG7?I). 
(QD6CGIF7C A??GC<7:DFAC BC>CBGC6D A B79C>@D O67;7 
<7@=8CF6D B7E:7GAGA <D6A>7:D6I C;7 1770-8A ;7<D8A.5 
(CBC>I F=PF7 B>C<?6D:A6I, 9C8 6C@?6 J9%/'3%2 76GA9DC6?L 
76 B7<GAFF7;7 ()')583,=, /9%/+', A B7?6D>D6I?L 76:C6A6I FD 
:7B>7?: L:GLC6?L GA J9%/'3%5 ?7@>DQCFFH8 :D>ADF678 
B7<GAFF7;7 ()')e83,=, /9%/+' (AGA <DPC @78BAGLRACS ? 
                                                
4 '7M>DFAG?L 7<AF GKN7BH6FHS <7@=8CF6 67;7 :>C8CFA – :5*5-,# 
D0),D3,=, 9%/$' + K&,*53)%3/+,$0 =5*A,=0 ,) 9*%#-,*3,=, *,/-
/%8/+,=, D0)' :5)*' L%*', <D6A>7:DFFHS 13 LF:D>L 1736 ;. (&,X)%, 
U. 88, 7B. 1, <. 3. +B=NG.: #7@=8CF6DGIFDL M>7FA@D 1996, 267-268, \ 145). 
XIC6>7 $A>D – A6DGILF?@AS D>6A?6 @78C<AA <CGI D>6C, ?@>ABD9-:A>6=7E 
B>ACMDG : )7??AK : 1732 ;. A :?@7>C B>A7N>CG 7?7N=K ?A8BD6AK 
A8BC>D6>ARH &FFH %7DFF7:FH, ?7?67L B>A FCS : @D9C?6:C 7<F7;7 AE 
GKNA8HM J=67:. 
5 &N?7GK6F7 A<CF6A9FHC BC>CBGC6H (? 67S 67GI@7 >DEFARCS, 967 
BC>CBGC6 J9%/'3%2 @>D?FHS ?DUILF7:HS, D B>79AM <CG – @7>A9FC:HS 
@7PDFHS) FDM7<L6?L = <7@=8CF67: B$53365 0+'76 % 9,-5&53%2 M'C%35)' 
N2 B$95*'),*/+,=, >5&%?5/)-' VGD:F7S '7GLF7S @7F67>C ED 1768-1772 
;7<H ()V&#&, U. V7?D>MA:, >DE>L< 111, 7B. 1, <. 90, @F. 31-35). X79C>@ 
NGAE@AS @ B79C>@= J9%/'3%2 A DN?7GK6F7 A<CF6A9FHS C8= :?6>C9DC6?L :7 
8F7;AM D>MA:FHM <CGDM A <>=;AM U7F<7:, FD9AFDL ? 1768 ;. A, @7F9DL 
@7FR78 1770-M ;7<7: (FDB>A8C>, : =@DEDFF78 U7F<C: : @F. 31 – G. 26, 27 – 
ED 1768 ;.; : @F. 78 – G. 17, 58, 65, 67, 69 – ED 1778 ;.). $7PF7 B>C<-
B7G7PA6I, 967 O67 J9%/'3%5 9,/,&1/)-' BC>CBA?H:DG7?I (? B7<GAFFA@D 
1VII :C@D AGA =PC ? C;7 @7BAA) <GL ?HFD 2@D6C>AFH II :CGA@7;7 @FLEL 
XD:GD XC6>7:A9D. %E:C?6F7, 967 CQC : FD9DGC XVIII :. (D 87PC6 A : @7FRC 
1VII-;7) ?6D>AFFHC ?6D6CSFHC ?BA?@A BC>CBA?H:DGA?I <GL RD>?6:CFFHM 
76B>H?@7:. (D@ 0. %. 07:A@7: ?77NQDG 7 B=NGA@=C878 A8 ()')583,$ 
/9%/+5 %. %. WC87<DF7:D: «'6D6CSF7S ?BA?7@ B7?7GI?6:D : ,CFCRAK 
BC9D6DF ? FDM7<LQCS?L = 8CFL >=@7BA?A, BA?DFF7S ?6D>AFFH8 B79C>@78 : 
9C6:C>6I GA?6D; : FD9DGC 7F7S @FA;A FD NCG78 GA?6C B7<BA?DF7 PCF?@A8 
?6D>AFFH8 B79C>@78 6D@7: *FA;D '6D6CSF7S ?BA?7@ ,CGA@D;7 @FLEL XC6>D 
&GC@?CC:A9D» (#>C:FLL )7??AS?@D ,A:GA7UA@D 1788, 339). J9%/'3%5 
87;GA BC>CBA?D6I <GL XD:GD XC6>7:A9D : ?:LEA ? B>C<B7GD;D:JA8?L 
B=6CJC?6:AC8 C;7 : 2:>7B=, : @767>7C 7F 76B>D:AG?L ?7 :67>7S ?=B>=;7S 
$D>ACS TC<7>7:F7S : FD9DGC 1781 ;. B7< A8CFC8 ;>DU7: 'C:C>FHM. 





FC;7, ?<CGDFF7S : 1VIII :C@C), AGA 7F7 BC>CBA?DF7 ? 
?D87?67L6CGIF7;7 B7<GAFF7;7 <7@=8CF6D XVII :C@D (@767>HS 
@ FD?67LQC8= :>C8CFA =6>D9CF AGA B7@D FC 7NFD>=PCF), 
76F7?A:JC;7?L 6D@PC @ 678= PC B7?7GI?6:=? 
, J9%/'3%% 76?=6?6:=C6 8F7;7C, <767JF7 EDUA@?A>7:DFF7C 
: ()')583,$ /9%/+5, O67 @D?DC6?L, B7 N7GIJCS 9D?6A, 
7UARADGIFHM RC>C87FAS A (;7:7>L ?7:>C8CFFH8 LEH@78) 
B>767@7GIFHM B7<>7NF7?6CS B7?7GI?6:D. 07 ED67 :?6D:GCF7 
8F7;7C, 9C;7 FC 7@DEDG7?I : B7<GAFF78 ()')583,$ /9%/+5, 
B>CP<C :?C;7, 76F7?LQCC?L @ AF7EC8F78= NH6=, F>D:D8, 
>DEFH8 ED87>?@A8 <A@7:AF@D8, @ B>7A?JC?6:AL8, 7 @767>HM 
B7?GH FC ?9A6DGA :7E87PFH8 AGA F=PFH8, ?77NQA6I : 
7UARADGIF78 <7@=8CF6C, : 678 9A?GC, A 7BA?DFAC :A<CFF7;7 
6CD6>DGIF7;7 B>C<?6D:GCFAL. 
X>A:C<C8 FDAN7GCC L>@AS B>A8C> 6D@7;7 FC?776:C6?6:AL. 
(D@ : B7<GAFF78 ()')583,$ /9%/+5 B7<>7NF7 7BA?DF 7<AF AE 
?D8HM FDB>LPCFFHM 878CF67: B7?7GI?6:D, 9=6I NHG7 FC 
?7>:D:JAS :?K C;7 8A??AK. ,?@7>C B7 B>ACE<C B7?GDFFA@7: 
:7 TG7>CFRAK, B796A ?>DE= B7?GC BC>:7S 7UARADGIF7S 
D=<ACFRAA = ;C>R7;D TC><AFDF<D 76 B7?GDFFA@7: FD?67L6CGI-
F7 B76>CN7:DGA: «NH: = FC;7, A<6A N :D8 @7 @FL;AFC A @ ?HF=, 
A @ N>D6IL8 C:7» ()V&#&, U. 88, 7B. 1, <. 1, G. 129-142). [67 
:HE:DG7 :7E8=QCFFHS 76B7> = >=??@AM <ABG78D67:, 6D@ @D@ 
7FA ?9A6DGA, 967 B7?GDFH A8CFF7 A 67GI@7 @ TG7>CF?@78= 
@FLEK: «A<6A FD8 FC B>A;7PC, B7678= 967 B7 =@DE= :CGA@7;7 
;7?=<D>L FDJC;7 RD>?@7;7 :CGA9C?6:D B7?GDFH 8H @ V>DF<=@C, 
D FC @ ?HF= A N>D6IL8 C:7» (6D8 PC), – FC ;7:7>L =PC 7 
@FL;AFC, 67 C?6I, ;C>R7;AFC! X7?GDFFA@D8 7B>C<CGCFF7 
?@DEDGA, 967 «E<C?I <C 6D@ 9AF :C<C6RD […] A 67 <C :H =9AFA6C 
:H?7@79C?6FCSJC8= @FLEK FDJC8= :CGA@7C NCE9C?6IC A 
B7E7>», A 967 :?C B>ACEPDKQAC B7?GH 6D@ <CGDK6 (:@GK9DL 
NH:JAM : 1657 ;7<= >=??@AM B7?GDFFA@7: %. %. WC87<DF7:D A 
<IL@D &. X7?FA@7:D). +<FD@7 ,D?AGAS !AMD9C: A %:DF T78AF 
76:C6AGA, 967 AFHC B7?GH A B7?GDFFA@A <GL FAM «:?C FC 
7N>DECR». [6A@C6FHC B>CBA>D6CGI?6:D B>7<7GPDGA?I FC?@7GI-
@7 <FCS ? =;>7ED8A 76 TC><AFDF<D, 967 : ?G=9DC FC :HB7GFC-
FAL C;7 6>CN7:DFAL, 7F AM «:HJGC6 AE BDGD6 ?:7AM»; 767JGC6 
AM AE ?6>DFH NCE 76B=?@F7S D=<ACFRAA A NCE ;>D876H, 
FDBAJC6 >=??@78= RD>K 7N AM =B>L8?6:C A 6. <. 07 B7?GDF-
FA@A 6:C><7 ?67LGA FD ?:7C8, EDL:GLL, 967 7FA B>ACMDGA :7 
TG7>CFRAK 76 «:CGA@7;7 ;7?=<D>L :?CL ,CGA@AL A $DGHL A 
. %/),+,- *0//+,-%)'&123/+%4 )5')*'&1364 /-2758 
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YCGHL )7??AA ?D87<C>PRD», D FC 76 ?CNL A B7?6=BDK6 6D@, @D@ 
A8 =@DEDF7, A, 76B=?6A: AM, FC :H?G=JD: <CGD, ? @767>H8 AM 
B>A?GDG RD>I, ;C>R7; FDFC?C6 :CGA@=K 7NA<=, B>CP<C :?C;7 
&GC@?CK $AMDSG7:A9=. TC><AFDF< ?8A>AG?L, 6D@ @D@ >C9I 
JGD 7N =?6=B@C >=??@A8 RD>C8 UG7>CF6AS?@A8 @=BRD8 
B>78H?GD 9C>F7S A@>H FD N=<=QAC BL6I GC6 (: 7NM7< B>78H-
JGCFFA@D8 <>=;AM ?6>DF) A >DE>CJCFAA «B7:7GIF7S 67>;7-
:GA» B7<<DFFH8 (7?@DFH : >=??@AM ;7>7<DM A : $7?@:C. 
*7FUGA@6 NHG ED;GDPCF, A >=??@AC B7?GDFFA@A : 76:C6 FD 
:AEA6H N>D6IC: ;C>R7;D, C;7 ?HFD *7EA87 A «@D:DGC>D», 
B7?GDFF7;7 76 ;C>R7;AFA, FDFC?GA ?D8A :AEA6H >7<?6:CFFA@D8 
;C>R7;D (:@GK9DL «@FL;AFK»). X7?GC 9C;7 B7?GDFFA@D8 
B>C<G7PAGA «B7;=GL6I : AFHM @FLPAM B7GD6DM A : FAM 
?6>7CFIL B7?876>C6I […] B7;=GL6I : @DECFFHM C:7 BDGD6DM, ;<C 
C:7 @DEFD […] ED ;7>7<78 FD B=JC9F78 <:7>C» (6D8 PC, G. 163, 
174, 177). 
, J9%/'3%% PC ?>DE= B7?GC =B78AFDFAL 7 B>ACE<C :7 
TG7>CFRAK ?GC<=C6 PA:7BA?DFAC =:A<CFFHM <A@7:AF7@ A 
@>D?76: «/F:D>L : 12 9A?G7 :ZCMDGA : ;7>7< TG7>CF?@; B7?GC 
:?6>C9A : ;7>7< B>AFLG A FD @FLP7S <:7> B7?6D:AG N>D6 
@FLPAS $D6AD?, A ?67LGA FD @FLP78 <:7>C FC<CGK. & FD <:7>C 
BDGD6H 7 7?8A PAGILM ? 250; D :7 :?CM EDB7FH <>D;AL A ?67GH 
D?BA<FHC, BA?DFH E7G7678 6>D:H; D BDGD6H B7<BA?DFH 
E7G7678, D 9C>FAGIFARD, AE 9C;7 BA?DGA, E7G76DL U=F67: : 
6>A6RD6I; D :8C?67 BC?@D >=<D ?C>CN>CFDL. & @>C?GH @>H6H 
ND>MD678 =9D?679FH8; D 76M7<H (76M7PCC 8C?67, 6. C. 6=DGC6 – 
!. '.) @>H6H ND>MD678 UG7>CF?@A8, :HB>DPFLK6 AM B7 :?L 
<FA. […] & 7F7;7 @FLP7:D <:7>D <>C:D @C<>7:HL A @ABD>A?-
FHL A NGD;7=MDFAC :CGAC. & 7 *>CQCFAA PD>H :CGA@AC, = FD? 
FD )=?A 6D@7:7 A 7 %:DF7:C <FC. /NG7@A :CGA@AC A GA87FH 
>7<L6?L B7 <:DP<H ;7<78; D EA8H :7 TG7>CF?@C FC NH:DC6 FA 
7<F7;7 8C?LRD. ]D>?@7;7 :CGA9C?6:D B7?GDFFA@D8 NAG 9CG78 
@FLEI, 967NH 7FA B7PDG7:DGA B7?C6AGA : B7GD6DM N>D6AK C;7 A 
@FL;AFK A ?HFD C;7 *7?8=; A B7?GDFFA@A : BDGD6DM = FAM 
NHGA A ? FA8A :A6DGA?L» ()V&#&, U. V7?D>MA:, >DE>L< 11VII, 
7B. 1, <. 142, G. 9 7N.-10). #DGCC : J9%/'3%% ?GC<=K6 8F7;7-
9A?GCFFHC BC>C9A?GCFAL :A<CFF7;7: : «@DEDFF7S» A «7>=PCS-
F7S» BDGD6DM, FD «7>=PCSF78» A «@7FKJCFF78» <:7>DM; 
FD?67GIFHM =@>DJCFAS :7 :>C8L =;7QCFAL = ;C>R7;D; NDGD, ;<C 




(6D8 PC, G. 13). % ED6C8 ?GC<=C6 B=F@6 «o @78C<ALM», 
B>7RA6A>7:DFFHS : FD9DGC FDJCS ?6D6IA (6D8 PC, G. 13 7N.).6 
YGD;7<D>L A6DGILF?@A8 A?679FA@D8, 8H 87PC8 =?6DF7:A6I, 
967 >=??@7C B7?7GI?6:7 B>A?=6?6:7:DG7 FD B>C<?6D:GCFAA 
7BC>H O%95*$35/)*' (L’Hipermnestra). +FD NHGD ED@DEDFD 
@D><AFDG78 #PA7:DFFA *D>G7 @78B7EA67>= T>DF9C?@7 *7:DG-
GA A B7O6= #PA7:DFFA &F<>CD $7FAGIL B7 ?G=9DK >7P<CFAL 
(: 1657 ;.) FD?GC<FA@D B>C?67GD = @7>7GL %?BDFAA TAGAB-
BD IV. ,BC>:HC 7BC>D NHGD B>C<?6D:GCFD :7 TG7>CFRAA 12 
AKFL 1658 ;7<D : 6CD6>C XC>;7GD (Moniglia 1658). '=QC?6:=C6, 
AE<DFF7C : 678 PC ;7<=, B7<>7NF7C 7BA?DFAC :?CM ?RCF 7BC>H 
(Hipermnestra 1658). X7 O678= AE<DFAK 8H 87PC8 B7FL6I, 
@D@AC ?RCFH EDB78FAG A 7BA?DG >=??@AS E>A6CGI, B>A?=6?6:7-
:D:JAS FD ?BC@6D@GC O67S 7BC>H. 
,7-BC>:HM, O67: «X>7G7;. 0D 7NGD@DM B7L:GLC6?L #:7>CR 
'7GFRD. ,CFC>D A '7GFRC ?B=?@DK6?L FD ?:7AM @7GC?FARDM A 
?GD:L6 VC>R7;D (7?@DF?@7;7. 4D6C8 ?RCFD NH?6>7 BC>C8CFLC6?L 
A B>C<?6D:GLC6 87>C A :?C ?GD:L6 F7:7>7P<CFF7;7 ?HFD @7>7-
GL %?BDFAA. 
#CS?6:AC :67>7C. ,EL6AC ;7>7<D &>;7. 0D ?RCFC B>C<?6D:GCF 
J6=>8 ;7>7<?@7S @>CB7?6A ? =9D?6AC8 8F7PC?6:D ?7G<D6 A 
7>=<AS. )DEH;>H:DC6?L 7PC?679CFFHS N7S: NIK6 ND>DNDFH, 
;>C8A6 D>6AGGC>AL, BD<DK6 =NA6HC A >DFCFFHC. 
'RCFD 13. V>76 ,=G@DFD. X>C<?6D:GLC6?L 87>?@7S BCSEDP ?7 
?@DGD8A A BCQC>7S ,=G@DFD, @AJDQCS RA@G7BD8A A B>79A8A 
9=<7:AQD8A. X>ABGH:DC6 *=BA<7F :C>M78 FD <CGIUAFC, 
B7<M:D6L ;C>7L, =GC6DC6 FD FCN7. 
'RCFD 19. !D;C>I !AF?C7. '>C<A N=@7GA9C?@7;7 GDF<JDU6D 
;>787E<L6?L >=AFH, B7>7?JAC GC?78, A M7G8H = ?6CF &>;7, ;<C 
M7ELSFA9DK6 :7>7FH, ?7E<D:DL BC9DGIF7C E>CGAQC». 
*>78C 7BC>H B7?GDFFA@A B>A?=6?6:7:DGA CQC FD <:=M 
6CD6>DGIFHM B>C<?6D:GCFALM,7 D 6D@PC ?876>CGA «?6>7K A 
                                                
6 *?6D6A, : B=NGA@DRAA = 07:A@7:D O676 B=F@ FDBA?DF: «7 @78A<ALM», D 
: J9%/'3%% – «7 @78C<ALM». 
7 X7?GC B95$35/)*6, :C>7L6F7, NHGD B>C<?6D:GCFD @78A9ec@DL 7BC>D 
(&0F'3+' =,/9,F' #78CFA@7 &F;GCEA (La serva nobile, libretto 
G. A. Moniglia, Pergola, Florence 1660, Accademia degli Immobili). , 1657-
1659 ;7<DM NHGA B7?6D:GCFH 6>A 7BC>H /@7B7 $CGDFA: 1657: Il Potesta di 
Colognole, libretto G. A. Moniglia, dramma civile, 1658; Il pazzo per forza, 
libretto G. A. Moniglia, dramma civile rusticale, 1659; Il vecchio balordo (Il 
vecchio burlato), libretto G. A. Moniglia, dramma civile (c8. Enciclopedia 
. %/),+,- *0//+,-%)'&123/+%4 )5')*'&1364 /-2758 
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A;>H >D6F7;7 <CGD» (6. C. @D>=?CGI – !. '.) ()V&#&, 
U. V7?D>MA:, >DE>L< 11VII, 7B. 1, <. 142, G. 14 7N.-15). 
%E J9%/'3%2 8H =EFDGA A CQC 7<F= <7:7GIF7 BA@DF6F=K 
B7<>7NF7?6I, FC 76>DPCFF=K : B7<GAFF78 ()')583,$ /9%/+5: 
«TG7>CF?@7;7 @FLEL @FL;AFL NAGD 9CG78 B7?GDFFA@D8, 967NH 
CS ?<CGDGA B7 >=??@78= 7NH9DK <:C J=N@A, 9C8 CS B7<D>A6I 
F7:7N>D9F=K FC:C?6@= ?:7K; A 7FA J=N@A ?<CGD6I :CGCGA B7< 
@D8@7K A B7< 6DU67K, = 7<F7S A?B7<I (AEFDF@D – !. '.) 
;7>F7?6DA, D = <>=;7S NCGCS (AE NCG@A – !. '.); A :E<CGD FD ?CNL 
A <A:AGD?I, 967 =>L<F7 :H<CGDGA» (6D8 PC, G. 15.).8 % B7?GC 
?77NQDC6?L CQC AF6C>C?FDL AFU7>8DRAL, 76F7?LQDL?L @ 
N=<=QCS ?:D<INC: «*FLP78= ?HF= *7?8C ;767:AGA B7GD6=, 
FDBA?DFD :?L E7G7678, D ?6CFH 7NA:DGA ND>MD678 UG7>CF?@A8 
B7G7?D, D <>=;DL =9D?6@A FD E7G76C 6=>?@AC, D <GAF7K B7G7?H 
: 6>A ?DPCFA; D B7G7? ?7 ?67, ;<C NH6A ? F7:7N>D9F7K» 
()V&#&, U. V7?D>MA:, >DE>L< 11VII, 7B. 1, G. 15).9 
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PETAR II PETROVI! NJEGO" E VENEZIA 
 
 
Fin dal primo decennio del XIX secolo l’illuminato Jernej Ko-
pitar, che si trovava a Vienna in qualità di censore delle pubblica-
zioni slave e neogreche in territorio asburgico e di funzionario 
della Biblioteca Imperiale, fervente apostolo dell’austroslavismo 
(cfr. Bonazza 1988), desiderava che la Serbia, liberata dal giogo 
ottomano con la rivoluzione (1804-1813) del Karadjordje, trovasse 
il suo posto sotto le ali dell’aquila asburgica. Al Kopitar spetta il 
grande merito di aver invitato a Vienna, nel 1813, per felice intui-
zione, il giovane Vuk Stefanovi# Karad$i#, il futuro grande lingui-
sta e folclorista, assai colpito dallo scritto del giovane fuggiasco, 
che descriveva la rivolta serba, alla quale era miracolosamente so-
pravvissuto, in una lingua encomiabile. Grazie a questo incontro 
Vuk ebbe modo di esprimere tutto il suo talento e di realizzare il 
destino e meritare la fama che lo avrebbe consegnato alla storia. I 
due crearono ben presto un circolo e un animato ambiente cultu-
rale, in cui la lingua veniva studiata e indagata risalendo alle fonti 
della letteratura popolare e orale, sulla scia del romanticismo tede-
sco. A loro si aggiunse, tra gli altri, nel 1843, un giovane studente 
di Slavonski Brod, il futuro grande innovatore della lirica serba, 
Branko Radicevi#, tra i più apprezzati poeti dell’Ottocento nel gio-
vane regno. In breve tempo ogni serbo amante della cultura e delle 
lettere, che nutrisse profondi sentimenti patriottici nei confronti del 
proprio paese, non poteva passare da Vienna senza mettersi in 
contatto col Karad$i# e il suo circolo viennese, dove, dal gennaio 
del 1814, si pubblicavano le «Novine Serbske iz carstvuju%ega 
grada» («Notizie serbe dalla città imperiale»), poi, più semplice-
mente, «Novine srpske» (cfr. &ur'i# 1971), che tanto rilievo eb-
bero per la formazione dello stato serbo, e quindi della futura Jugo-
slavia, nonché della sua vita letteraria. 
Era quindi inevitabile che anche il giovane Radivoj Tomov Pe-
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trovi# Njego%, che alla morte dello zio, il vladika (principe e ar-
chimandrita) Petar I, gli successe appena diciassettenne (1830) 
nella carica ecclesiastica e al governo del Montenegro con il nome 
di Petar II, recandosi a Pietroburgo per ricevere 1’investitura dalla 
massima autorità della chiesa ortodossa, lo zar di Russia, facesse 
sosta a Vienna e realizzasse il vivo desiderio di conoscere perso-
nalmente Vuk Karad$i#.1 Per diversi motivi di politica interna e di-
plomazia internazionale, questo primo viaggio all’estero fu rinviato 
fino al giugno del 1833. Per il giovane principe montenegrino cre-
sciuto tra pastori e guerrieri, che fin dall’infanzia trascorreva le sue 
serate seduto attorno al fuoco ascoltando al suono delle gusle le 
canzoni eroiche ed epiche che esaltavano le secolari guerre del suo 
popolo contro il Turco, rappresentò un evento di straordinaria im-
portanza che segnò la sua vita futura: l’incontro con il Karad$i# gli 
indicò la strada della poesia, dove pur aveva già dato qualche 
prova di sé sotto la guida di Sima Milutinovi# Sarajlija (1791-
1847) e lo appassionò ulteriormente alla storia ed alle tradizioni del 
suo paese.2 Inoltre il lungo viaggio, che lo portò da Cattaro, a Trie-
                         
1 L’incontro fu di grande importanza anche per il filologo, la cui famiglia 
vantava lontane origini montenegrine, che subito ricevette un caloroso invito 
dal principe a recarsi nel paese, dove reperì grande quantità di materiale archi-
vistico, storico e folkloristico. Vuk divenne anche un paladino dell’indipenden-
za del Montenegro e nella sua opera più estesa sul tema, uscita in tedesco e 
anonima, Montenegro und die Montenegriner. Ein Beitrag zur Kenntniss der 
europäischen Türkei und des serbischen Volkes (Stoccarda-Tubinga 1837), 
sollecitava appassionatamente il riconoscimento del piccolo stato. Inoltre, il IV 
libro delle Srpske narodne pjesme (Vienna 1862) contiene i componimenti 
della tradizione orale sulla prima rivoluzione serba e sulle guerre montene-
grine, mentre un V libro, che avrebbe dovuto cantare l’epopea antiottomana 
sotto il principe Danilo, primo vladika e capostipite della dinastia dei Njego%, 
non vide mai la luce per la sopravvenuta morte del filologo (Dobra%inovi# 
1969). 
2 Strano tipo di avventuriero, nativo di Sarajevo e attivo combattente nelle 
due prime rivoluzioni serbe, nel 1813 Sima si rifugiò a Vidin con altri fuggia-
schi, poi in Bessarabia, quindi a Vienna e in Germania. Favorevole a un’azione 
congiunta della Serbia e del Montenegro contro gli Ottomani, nel 1827, su sol-
lecitazione del Karad$i', partì alla volta del Montenegro per raccogliere poesie 
popolari, ma, privo di documenti, fu arrestato a Cattaro dalle autorità austria-
che. Riuscì tuttavia a raggiungere Cetinje (Cettigne), dove Petar I lo nominò 
narodni sekretar e gli affidò l’istruzione del suo successore, il giovane Rade. 
Sima del resto godeva di una certa fama per aver pubblicato a Lipsia nel 1826 
un grande poema epico, Srbijanka (La serbiana), ispirato alle lotte di libera-
zione del popolo serbo dell’inizio del secolo, che Goethe aveva molto ammi-
rato, accogliendolo calorosamente a Weimar con l’invito a tradurre il suo poe-
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ste, a Vienna e Pietroburgo, con ritorno attraverso Lipsia, Dresda e 
Praga (dicembre 1833), spalancò il mondo davanti ai suoi occhi, lo 
rese cosciente dell’arretratezza del suo povero paese; tuttavia il suo 
era il viaggio di un capo di stato, sia pur ventenne, che reggeva una 
nazione eroica e ribelle ‘annicchiata’ nel cuore della Turchia euro-
pea, e ciò mise in agitazione il mondo diplomatico ed attirò con-
temporaneamente sul suo paese 1’attenzione di tutti, sia della 
stampa (Valentinelli 1967, 258-265) che dei governi.3 
Il suo destino di essere capo di stato, massima autorità religiosa 
e poeta, soprattutto poeta, fanno del Njego% un personaggio vera-
mente unico, e le diverse funzioni, ovvero la loro triplicità, i di-
versi ruoli, spesso si incontrano, scontrano e si incrociano. A tratti 
la vocazione di poeta sembra prevalere, tuttavia il poeta è anche un 
guerriero, che si definisce, modestamente, «vladar medju varva-
rima, a varvarin mediu glavarima» («sovrano tra i barbari e bar-
baro tra i sovrani») ed è ossessionato dal sogno della libertà per il 
suo popolo.4 Il Njego%, figlio di questo popolo, che tramanda valori 
patriarcali tali che paiono discendere direttamente dal mondo 
omerico, dove il nuovo è solo la polvere da sparo che ha sostituito 
la spada, raramente rivela la vena lirica: il suo tono naturale è l’e-
pica, che affonda le sue radici nell’epopea e nella storia della sua 
gente. Quest’ultima, cantando coralmente nel folclore e nella 
tradizione orale le proprie gesta, si esalta, si rassicura nel proprio 
        
ma in tedesco. Del resto già le prime raccolte di canzoni popolari del Karad$i# 
(1821, 1823, ecc.) avevano suscitato un grande interesse da parte di Goethe e di 
Jakob Grimm (Milovi# 1941, 13-15). 
3 A titolo di esempio ricordiamo solo il fallito tentativo del Njego% alla fine 
del 1836, quando in sosta forzata a Vienna, in attesa del sospirato passaporto 
per la Russia, fu colto dal desiderio di recarsi a Parigi. Anche il passaporto per 
la Francia tardava oltre il lecito, quindi egli sollevò un gran vespaio rivolgen-
dosi direttamente alla rappresentanza diplomatica francese a Vienna. Il Met-
ternich, piuttosto allarmato, scriveva all’internunzio barone Sturmer a Costan-
tinopoli: «Un viaggio a Parigi effettuato da un uomo così giovane e così ine-
sperto qual è lui, che non ha nascosto in nessun modo la sua inclinazione verso 
le idee dominanti del suo secolo, lo esporrebbe inevitabilmente al pericolo di 
cadere nelle mani del partito rivoluzionario». Alla fine, il timore che si recasse 
a Parigi valse a sgombrargli la strada per Pietroburgo (Milovi# 1954, 117-118). 
4 Paolo Lodigiani riporta: «Njego% – scrive Djilas –, aveva tre passioni, il 
serbismo, la poesia e il potere. La prima l’aveva ereditata nella lotta contro i 
Turchi. La seconda era innata. La terza l’aveva acquisita. Ma tutte e tre erano 
inseparabilmente intrecciate nelle sue fibre fin dall’inizio. Gli bruciavano den-
tro, una talvolta più intensamente dell’altra, ma nessuna di esse poteva estin-
guersi». Si veda l’introduzione di Lodigiani a Njego% 2009, 14-16. 
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eroismo e si rende capace di nuovo eroismo. Dunque, il Njego% che 
scrive per animare il suo popolo alla conquista della libertà, trova 
la sua maggiore ispirazione nella tradizione popolare e nella storia. 
Ma è altrettanto ineluttabile che chi si occupi della storia del 
Montenegro incorra fatalmente nella vita e nella storia di Venezia.5 
Pertanto ci proponiamo di rilevare, da un lato, come Venezia sia 
costantemente presente nella poesia del Njego% di ispirazione sto-
rica e nazionale, dall’altro invece vedremo di mettere in evidenza 
quali siano le sue emozioni e le sue impressioni reali sulla città in 
occasione dei suoi viaggi. Ma, a quel punto, data la ripetitività del 
modello negativo di ordine storico, con un inatteso cambio di regi-
stro quando l’autore si abbandona alla sua emotività, potremo par-
lare di stereotipo (Zogovi#-Milinkovi# 2010, 317-321) senza 
escludere l’eventualità di un’interazione e di interferenze tra le 
due. 
 
Passiamo a esaminare la prima opera del Njego% che accenna a 
Venezia in modo esplicito e non propriamente amichevole, il poe-
ma Glas kamen"taka (Voce di un abitatore delle rupi), del quale 
per una serie di circostanze fortuite, di cui si darà tra breve, non 
esiste il testo originale, ma soltanto la traduzione in italiano.6 Si 
trattava di un breve componimento – quasi certamente in decasil-
labi, a giudicare dalla traduzione – sulle gesta del Montenegro, 
                         
5 Fin dal lontano 1330 Venezia ebbe relazioni con i Crnojevi#, signori della 
Zeta, che estesero il loro dominio fino a Cattaro (Kotor) e Budva (Budua) e i 
rapporti amichevoli furono suggellati dalle nozze di Gjuragj, che sposò una no-
bile veneziana degli Erizzo dopo essersi rifugiato a Venezia nel 1496 per i 
continui attacchi turchi e dissidi con il fratello; e qui la dinastia veneziana dei 
Crnojevi# si estingueva nel 1636 con Ivan (Nani). Il matrimonio dei Crnojevi# 
con una veneziana divenne in breve un tema del canto popolare, dove la bella 
figlia del nobile Erizzo è elevata al rango di figlia di doge («l’jepu %'ercu 
du$da mleta'koga»), ma sempre viene ribadito il fatto storico delle nozze com-
binate per rafforzare le buone relazioni tra i due paesi (cfr. Marchiori 1956). 
6 Il Kolendi# (1941) rinvenne nell’archivio di Zara il manoscritto della tra-
duzione in italiano dell’opera (titolata come abbiamo citato sopra), incluso il 
carteggio tra il conte Josef von Sedinitzky, da Vienna, il governatore di Zara 
conte Wenzel von Lilienberg e il Kreishauptmann di Ragusa Ferdinando ba-
rone Schaller, che conferma il clima di sospetto e di preoccupazione che sol-
levò presso il governo austriaco l’avvicinamento del Njego% alla Russia a se-
guito del viaggio del 1833. Il poema fu poi ritradotto in serbo, nel Novecento, 
da Frano Naki# Vojnovi# (cfr. Bozovi# 2001). 
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«scritto da inesperta penna, ma animato da libero stile», come 
suona l’incipit del poema (Kolendi# 1941, 16). 
L’opera fu certamente composta dal Njego% prima dei vent’anni, 
come prova il fatto che, nel corso del suo primo viaggio all’estero, 
di cui abbiamo già detto, consegnò al Karad$i# il manoscritto del 
Glas, con la viva preghiera di pubblicarlo presso la stamperia dei 
Padri Mechitaristi Armeni, editori fin dal 1814 delle opere del fi-
lologo serbo. Il giovane poeta ne riportò una cocente delusione, 
poiché il suo progetto editoriale non andò a buon fine; tuttavia sul 
piano personale riscosse un successo straordinario, diede prova di 
qualità eccezionali e suscitò ovunque simpatia e ammirazione. II 
giovane e affascinante principe montenegrino, che all’occasione 
sapeva cantare in versi le lodi degli amici, conquistò per la simpa-
tia e la bellezza straordinaria l’intera Pietroburgo, al punto che lo 
zar lo ricevette per ben cinque volte e gli promise grandi aiuti in 
armi e denaro. Con tali premesse, era facile prevedere che il suo 
ritorno in Montenegro sarebbe stato trionfale: quindi l’Austria, 
prudentemente, vietò alla popolazione serba tutte le manifestazioni 
pubbliche in Dalmazia e a Cattaro. Di conseguenza, anche il poe-
ma del Njego% divenne oggetto di un controllo severissimo, con 
lettura verso per verso, e il governatore austriaco della Dalmazia 
Wenzel von Lilienberg lo inviò a Zara al barone Ferdinand Schal-
ler, di cui aveva grande considerazione, affinché lo facesse tradurre 
in gran fretta, sia pure senza indicare in quale lingua. Tale compito 
fu immediatamente affidato a un modesto funzionario di cancelle-
ria, Petar Senti#,7 che non aveva particolare attitudine per un la-
voro siffatto, non conosceva il Montenegro e neppure la sua topo-
grafia, tuttavia si mise rassegnato al lavoro. Non mancano, quindi, 
nella traduzione errori e imprecisioni, tanto che il Kolendi# (Ko-
lendi# 1941, 13) insinua il dubbio che F. M. Appendini (1768-
1837), erudito piarista piemontese, per lunghi anni direttore del li-
ceo di Ragusa e autore della monumentale opera Notizie storico-
critiche sulle antichità, storia e letteratura de’ Ragusei (1802-
1803), a cui fu dato 1’incarico di rivedere e correggere la tradu-
zione, non l’abbia neppure letta (Panti# 1978, 440-470). 
                         
7 Nato a Ragusa nel 1808 da genitori originari di Graz, P. Senti# fece una 
modesta carriera come impiegato di cancelleria (1831-1832) nella città natale. 
Dopo la promozione a cancelliere della Pretura di Curzola (Kor'ula), dove ri-
mase fino al 1848, fece ritorno come cancelliere al Municipio di Ragusa, dove 
spirò il 27 luglio del 1873 (Kolendi# 1941, 6-7). 
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Dal punto di vista storico l’opera si fondava prevalentemente 
sulla Istorija o #arnoj Gori (Storia del Montenegro, Mosca 1754) 
del vladika Vasilije Petrovi#, sullo $itije i slavnija dela gospodarja 
imperatora Petra Velikago (Vita e nobili imprese del signor impe-
ratore Pietro il Grande, Venezia 1772), la prima biografia di Pie-
tro, opera del serbo Zaharij Orfelin, e sulla Istorija Crne Gore 
(Storia del Montenegro) del Milutinovi#, uscita a stampa solo nel 
1835. 
Il poema ha per tema le guerre e le vittorie del Montenegro 
contro il Turco dal 1711 al 1813. Sia pur con talune imprecisioni, 
soprattutto riguardo ai nomi dei comandanti turchi e alla cronolo-
gia, nell’opera si narrano le alterne vicende di un secolo di lotte dei 
Montenegrini contro gli Ottomani, con un breve accenno alle 
guerre napoleoniche e al sofferto ritorno dei valorosi guerrieri ai 
loro monti, nonostante l’appoggio dello zar Alessandro I di Russia. 
Ma passiamo ora al poema, o per meglio dire, alla traduzione di 
Petar Senti# (Kolendi# 1941, 16-46), di cui ci limiteremo a pren-
dere in considerazione un unico episodio, il più esteso, che il gio-
vane poeta affronta con scrupolosa attenzione e partecipazione. 
Non a caso: si tratta infatti dell’attacco al Montenegro da parte del 
pascià &uprili#,8 durante il quale tutto il paese fu messo a ferro e 
fuoco dai Turchi ed abbandonato totalmente a se stesso, tradito 
dalla Russia ma, ancor peggio, da Venezia. Il fatto è storicamente 
certo: il pascià di Bosnia, nell’estate del 1714, attacca in grandi 
forze il Montenegro. Il vladika Danilo si rifugia a Cattaro e quindi 
in Russia in cerca di aiuto, mentre uno dei più eroici capi monte-
negrini, Vukota Vuka%inovi#, si ritira con seicento uomini tra 
monti inespugnabili, ma non prima di essere riuscito a mettere in 
salvo gran parte della popolazione civile mandandola a Cattaro, 
dove dovrebbe poter contare sulla tradizionale amicizia e prote-
zione della Serenissima. Ma i Turchi esigono la restituzione dei 
fuggiaschi e Venezia, purtroppo, acconsente, segnando la condan-
na di donne e bambini a un orribile massacro. Nel poema, natu-
ralmente, il fatto di sangue si dispiega in diversi episodi, segue un 
suo ritmo interno ed è presentato in modo più complesso. Il sultano 
convoca il &uprili# (il cui nome è Numan-pascià), con concisa e 
                         
8 I &uprili# (Köprülü) erano di origine albanese e Numan-pascià, figlio del 
vizir Mustafà, fu per breve tempo a sua volta gran vizir. Nel 1710-1714 fece 
strage in Montenegro e difese la Bosnia dagli Austriaci nella guerra del 1716-
1718. 
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fiorita oratoria esprime tutta la sua indignazione contro i ribelli, 
quindi gli ordina: 
 
Taglia i maschi, non risparmiare alcuno 
In ischiavitù le femmine guida.9 
 
Numan-pascià raccoglie quindi un enorme esercito, ma i Mon-
tenegrini: 
 
Mossero veloce il passo verso i lor confini, 
A guisa de’ sparvieri che adocchiano l’uccel da preda. 
 
Numan-pascià conosce il loro valore e dubita di poterli sotto-
mettere, teme una sconfitta, ma ancor più l’ira del sultano: 
 
E ricorre in vere a delle trame 
Tendendo la rete a guisa di astuta volpe. 
Scrive un illirico foglio di proprio pugno 
Diretto a comandanti in armi del Montenero, 
Inviandolo ai medesimi nelle loro trincee. 
 
‘La trama di astuta volpe’ è uno scritto menzognero, congegnato 
dal &uprili#, che offre una finta proposta di pace senza combatti-
mento, dando ad intendere che si tratti di un ordine del sultano. 
Quindi scrive ai Montenegrini: 
 
S’intimorì del Russo il mio sovrano 
Ed all’istante fece decapitare il Serraschiere 
A causa dell’ingiusta guerra che vi mosse, 
E si trovò in necessità d’inviarmi a Voi 
Per concertare e stabilire la pace 
Prescrivendomi di non tentar con voi alcuna guerra, 
Ma di stabilirvi la libertà col firmano. 
Ora cogliere potete la migliore opportunità 
A Voi sarà concesso libero il commercio 
Che estendere potrete sino a Costantinopoli. 
                         
9 Le citazioni dal Glas kamen"taka, ovvero Voce di un abitatore delle rupi. 
Poema sulle gesta del Montenero dall’anno 1711 sino al 1813, si basano 
sull’edizione del Kolendi#, corredata anche di una precisa ricostruzione dei 
fatti e dei personaggi storici, cui rimandiamo per ulteriori dettagli. L’episodio 
occupa le strofe 16-30, vv. 268-625 (cfr. Kolendi# 1941, passim). 
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Ognuno rispettarvi dovrà, come si rispetta il Sovrano. 
E di gloriosi guerrieri vi accorda il vanto, 
Al ponte dirigetevi del freddo fiume Sitnitza 
La pace per consolidare all’avvenire. 
 
I Montenegrini avanzano qualche dubbio sulla proposta del no-
toriamente feroce vizir, si stupiscono di tanta improvvisa acquie-
scenza, dubitano e riflettono: 
 
Non si oserà di tesserci alcuna trama 
Per non entrare in sicura guerra coi Russi 
Poiché se ci commettono qualche tradimento 
Da questo saremo liberati tostocché Pietro si moverà. 
 
Quindi trentatré capi montenegrini si recano al ponte sulla 
Sitnitza, non lontano da Podgorica, diciassette di loro cadono 
nell’imboscata ordita dal pascià che pretende che firmino un patto 
di resa e che si ritirino ai confini. Continua il poeta-narratore: 
 
Ogni capo al traditor innalza il grido: 
O Ciuprilich infedele a Dio! 
Ceffo senza decoro e senza fede! 
Che ci vendicherem voi lo vedrete 
Per ciaschedun di noi dieci ne sconterete. 
 
Ma il pascià persevera nel suo inganno inviando un falso mes-
saggio di pace che i Montenegrini ingenuamente credono vergato 
dai loro capi, «senza por mente all’astuzia turca». Essi scaricano in 
aria i fucili in segno di giubilo e smobilitano accingendosi al ri-
torno a casa, quando vengono repentinamente attaccati. Intuito il 
tragico inganno, nascondono sui monti quanto può costituire bot-
tino per i Turchi e cercano rifugio nel territorio della Serenissima: 
 
E lì vicini alla valle oltremarina 
Rifugiaronsi nella Provincia del Veneto Prence 
Persuasi di rifugiarsi in grembo ai Cristiani  
Che sarebbero alieni di consegnarli ai Turchi 
E da’ quali con umanità speravano di essere accolti 
Per servizi importanti a loro di già prestati, 
E per dovere sacro de’ prossimi loro 
Mentre di spesso per lor causa 
Petar II Petrovi! Njego" e Venezia 589 
si esposero alle battaglie 
Contro ai Turchi spargendo copioso sangue. 
 
Ed è a questo punto che si compie il misfatto, il gesto abomine-
vole degli abitanti di Cattaro in obbedienza al doge, qui chiamato 
«1’amico Duca, Duca indegno»:  
 
Dietro agli ordini del loro Duca 
E dell’ingrato ai Montenegrini Senato 
Vengono afferrati i rifugiatisi tra loro 
Che non potevano sottrarsi colla fuga. 
E consegnati in mano de’ Turchi settecento e sessanta schiavi 
Senza riguardo alla futura vendita, 
Tutti schiavi di puerile età furono gl’infelici 
Che fra le braccia delle misere madri veniano portati. 
Tostocché Ciuprilich rimirò li maschi 
ordinò sull’istante siano tutti scannati; 
Si scannano li figli in presenza delle genitrici 
E le orbe madri da per tutto gemono 
Compiangendo li bambini, o che dal dolor piangerebbe il sasso 
E il nero corvo si metterebbe a gracchiare 
Se ci fosse chi dar ascolto volesse al suo gracchiare 
O se potesse su qualche tetto riposare il volo. 
Estinte le genitrici cadono  
Nel rimirare svenati i propri figli, 
Che innanzi alla morte verso le genitrici stesse 
Stendevano le loro pargolette mani, 
Supplicandole di non consegnarli ai Turchi 
Ma di ricorrere alla diffesa furtiva. 
Maledetta e di brutale natura 
Sei del tutto disumana o Legge turca! 
Non ti bastò di far schiavi li fanciulli 
Ma vittime li facesti del tuo furore, 
Non chiudi nel petto il cuore umano 
Ma sopita ovunque la tua giustizia resta, 
La Tigre e il Risso si moverebbero a pianto 
A vista di simile snaturato misfatto, 
O Ciuprilich abominevole figura, 
Ricordati di ciò che commettesti 
Oscurasti della tua gloria il fasto 
E di obbrobrio ti ricuopristi in faccia al mondo 
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A che svenare gli innocenti fanciulli 
E condurre schiave l’infelici madri! 
Le medesime furono imbarcate al tragitto del mare 
E tenute rinchiuse alla luce del sole 
Sinché si trovarono presso all’isola di Candia 
Ed alla formidabile Morea de’ Greci, 
In allora spedironsi le schiave in Costantinopoli 
E dietro a ciò dall’armata furono sorpresi diversi scogli 
E si impossessò di Candia e di Cipro 
E di altre piccole isole della Morea, 
Togliendole con forza al Veneto Prence 
Per renderli la dovuta mercede a favori usati. 
 
Non insisteremo oltre con il poema, denso di pathos e di cui la 
traduzione ottocentesca accentua l’enfasi, tuttavia dobbiamo la de-
bita attenzione a questo testo giovanile, che rivela la duplicità con-
genita del Njego%: il poeta è anche un capo di stato, i due ruoli 
sono complementari l’uno all’altro e il lungo viaggio attraverso 
l’Europa è importante fattore di crescita per entrambe. L’uso del 
decasillabo della poesia popolare, altrove abbandonato per l’otto-
nario, la ricorrenza a versi aforistici di stile gnomico, il ricorso alla 
vila (fata) che funge da messaggera, sono chiari segnali di progres-
so nella tecnica poetica del Njego%, che a Pietroburgo aveva letto 
l’Iliade nella traduzione dello Gnedi#10 e poi Der$avin, Batju%kov 
e diversi altri autori,11 quindi andava apprendendo il mestiere di 
poeta. 
Tuttavia assistiamo, nel contempo, al debutto sullo scenario eu-
ropeo di un sovrano: dunque la sua opera è anche, in realtà, un ge-
sto politico e diplomatico. E pare fosse nelle sue intenzioni 
(Bo%kovi#-Latkovi# 1951, 501-502) di affidare alla sua creazione 
                         
10 Durante il viaggio di ritorno da Pietroburgo Njego% aveva letto numerose 
canzoni popolari serbe e scriveva da Vienna al Karad$i# (23 agosto 1833): 
«Imadem i Homera na ruskom jeziku Gnjedi#em prevedena. Srbski je Homer u 
narodnoj poeziji, ko ju ho#e razumjeti i kome je srbkost mila» («Ho anche 
Omero, tradotto in russo dallo Gnedi#. L’Omero serbo è la poesia popolare, per 
chi lo vuole capire e per chi ama il serbismo») (Karad$i# 1913, 35). 
11 Un posto speciale, tra gli autori prediletti dal Njego% spetta a Aleksandr 
Pu%kin, alla cui ombra dedica la raccolta di canti popolari Ogledalo srbsko (Lo 
specchio serbo). Di questi canti epici della tradizione orale protagonista è il 
popolo, da cui si sente poeta amato, allo stesso modo di Pu%kin, che chiama 
«sretnj p’evce velikog naroda», «felice cantore di un grande popolo» (Re%etar 
1927, II, 321). 
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poetica un messaggio esplicito, una sorta di memorandum per atti-
rare l’attenzione della Russia e dell’Austria sulla tragica situazione 
del Montenegro, un accorato appello del vladika affinché l’atteg-
giamento delle grandi potenze nei confronti del piccolo paese in 
costante pericolo potesse cambiare. Njego% combatte dunque la sua 
guerra anche con la penna ed enfatizza l’episodio della strage del 
&uprili#12 e il tradimento di Venezia: ha bisogno dell’appoggio 
delle due grandi potenze per far fronte agli Ottomani, quindi 
ricorda al mondo civile che il suo popolo, nel martirio di secoli, ha 
dolorosamente conosciuto anche il tradimento di un paese cristiano 
e da secoli amico, e su ciò dovrà meditare la coscienza dell’Eu-
ropa. 
Con rancorosa tenacia egli non rinuncia a esternare al mondo il 
suo orrore e il suo sdegno, tant’è che il terrificante episodio testé 
citato viene riportato con minime varianti nel poema in ottonari di 
dieci canti Svobodijada (Canzoni sulla libertà), composto prima 
del marzo 1836,13 ma pubblicato postumo a Zemun nel 1854 da 
Ljubomir Nenadovi#.14 Si tratta di un evidente rifacimento del 
Glas, diverso nel metro e più maturo dal punto di vista stilistico ed 
estetico e con minime varianti dal punto di vista del contenuto, 
tuttavia l’opera rappresenta una tappa fondamentale nell’evoluzio-
ne poetica del Njego%. Sono immediatamente evidenti, ad esempio, 
l’introduzione di similitudini e di citazioni di carattere mitologico e 
l’uso dell’epiteto ornante composto (bogomrski, ‘inviso a Dio’, 
ratoborci, ‘combattenti la guerra’) di ascendenza sia omerica che 
                         
12 Anche nella raccolta di canti epici Ogledalo srpsko il Njego% include una 
canzone popolare ispirata a #uprili! vezir, accompagnandola con un amaro 
commento. Questa orribile intesa tra Veneziani e Montenegrini durò fino a 
quando la grande repubblica cadde e divenne, nello stesso tempo, il nido disu-
mano dell’odiosa inquisizione (cfr. Bo%kovi#-Latkovi# 1951). 
13 Anche quest’opera incontrò difficoltà con la censura, questa volta russa. Il 
fatto è confermato da R. A. Lavrov: il 26 luglio 1835 Njego% chiedeva a 
Golicyn, Ministro della cultura, il permesso di dedicare il poema al futuro zar 
Alessandro Nikolajevi', e glielo fece inoltrare attraverso il console russo di 
Ragusa, Jeremija Gagi#. Il manoscritto fu spedito a Pietroburgo il 26 marzo 
1836 e colà si trova a tutt’oggi presso la Biblioteca Nazionale, dove pervenne 
alla morte di Nicola I (Lavrov 1887, 233-235, Bana%evi# 1952, 153-156). 
14 Ljubomir Nenadovi# (1826-1895), di nobile famiglia serba, viaggiatore, 
diplomatico e scrittore, conobbe casualmente il Njego% a Napoli nel 1850 ed 
entrò in grande amicizia con lui; quindi ne divenne un acceso sostenitore, come 
testimoniano i suoi scritti Pisma iz Italije (Lettere dall’Italia) e O Crnogorcima 
(Sui Montenegrini) (Nenadovi# 1958, 12). 
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classica, ma non si attenua il ricorso al lessico della poesia popo-
lare con la replica dei suoi epiteti classici: silni zmaj stambolski, ‘il 
potente drago di Istanbul’, o il topico ljute zmije, ‘serpi velenose’, 
con cui il cantore popolare indica gli Ottomani, mentre i Montene-
grini sono orlove Srpstva sive, ‘aquile grigie del serbismo’ e sivi 
sokolici, ‘falchetti grigi’, come affettuosamente la poesia orale 
chiama i suoi eroi.15 
Lasceremo ora il Nostro – dapprima colmo d’ira e di disprezzo 
verso lo «sramotni Venecije duka» («il vergognoso duca di Vene-
zia») e la sua indegna corte che ha consegnato cristiani innocenti 
nelle mani del Turco, e poi esultante perché a Venezia sono state 
sottratte, oltre a Cipro e all’orgogliosa Candia, anche la Morea – 
per passare al capolavoro del Petrovi#, il Gorski vijenac (Il serto 
della montagna, Vienna 1847). Il poema si colloca tra il 1844 e il 
1848, gli anni della piena maturità artistica del poeta – che è un 
poeta bipolare (Dereti# 2004, 324-326), – e il nostro tema, per evi-
denti ragioni, ci induce ad attenerci all’epica. Tuttavia non pos-
siamo non accennare al fatto che anche il secondo grande polo 
della poetica del Njego%, quello meditativo e filosofico, raggiunse 
la vetta del capolavoro in quegli stessi pochi anni, nell’altissima 
sintesi poetica e filosofico-cosmogonica del poema Lu%a mikro-
kosma (Il raggio del microcosmo) del 1845.16 
Diversamente, il Gorski vijenac (2819 endecasillabi) «dal punto 
di vista formale è una sintesi dei tre generi della poesia con relativi 
sottogeneri, un’enciclopedia poetica in cui sono comprese tutte le 
forme e tutti gli aspetti della realtà e della storia montenegrina, la 
storia passata, la vita quotidiana, la cultura eroico-patriarcale dei 
montenegrini, quella islamica e orientale e quella occidentale, rap-
presentata, non è difficile intuirlo, da Venezia» (Dereti# 2004, 119-
121). Ancora una volta, un episodio importante nell’economia del-
l’opera, che procede attraverso il dialogo e le sedute del principe 
Danilo con i notabili e altri personaggi, ha per protagonista – con 
un ulteriore ricorso al noto stereotipo – Vuk Dra%kovi#, di ritorno 
da Venezia, dove si è recato a riscuotere il tributo e viene assillato 
dalle domande dei capi montenegrini riuniti a concione. 
                         
15 Le citazioni provengono dall’edizione critica delle opere del Njego% a 
cura di Milan Re%etar (Njego% 1926, passim). 
16 L’opera è stata di recente tradotta in italiano per la prima volta (Njego% 
2008), con grande impegno e con un’importante prefazione, e aspira a rinno-
vare presso il nostro pubblico il ricordo del grande personaggio e poeta insigne 
da noi caduto nell’oblio. 
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È opportuno premettere che la composizione del poema fu suc-
cessiva al primo viaggio del Njego% a Venezia che, come si è ac-
cennato, fu turbato e intralciato da questioni diplomatiche, spioni 
alle calcagna e allarmate corrispondenze che si incrociarono per 
mezza Europa, Dalmazia e Pietroburgo. Quando Petar decise di 
mettersi nuovamente in viaggio aveva appena subito uno dei colpi 
più dolorosi della sua vita: aveva trovato forti opposizioni interne 
al progetto di rinnovamento dello stato e allontanato persone rite-
nute fidate che invece tramavano contro di lui. Egli subiva e rea-
giva a continui attacchi turchi su diversi fronti e fu colpito da gravi 
lutti personali: ma il colpo veramente più doloroso fu la perdita 
delle isole di Vranjina e Lesendro, nel lago di Scutari, occupate 
nella seconda metà del 1843 dal vizir.17 Le due isolette di pescatori 
erano da sempre possedimento storico del Montenegro e il vladika 
non si dava pace per la loro perdita. Tentò quindi di recuperarle per 
via diplomatica e all’inizio di gennaio del 1844 si rimise in viaggio 
alla volta di Trieste e di Vienna in cerca dell’appoggio di Austria e 
Russia, quindi durante il viaggio di ritorno fece sosta a Venezia, 
dove rimase per qualche tempo nel mese di maggio di quell’anno, 
«najvi%e da vidi onaj redki grad i %ta je u njemu va$no i 
znamenito» («soprattutto per vedere quella rara città e ciò che pos-
siede di importante e insigne»).18 
È certo che il Njego% ne riportò una viva impressione, tanto che 
sentì il desiderio di annotare le sue emozioni in un diario 
(Bilje&nica, Zibaldone, come felicemente propone M. Zogovi#), in 
cui fissa le sue considerazioni e i dati che lo colpiscono e lo incu-
riosiscono, talvolta ricavati, come pare di intuire, anche da letture 
personali, conversazioni e materiale informativo. 
Ecco le sue prime impressioni su Venezia: 
 
14 marta 1844. Pojavi%e se zvonici mleta'ki kako giganti gaze#i po moru. 
Pletenica od dima i pletenica od parohodni kolah preko mora, prva crna i 
zalostna, a poslednja srebrna, vesela, kipe#a [...] 115 du$dah bilo je svega u 
                         
17 Le due isolette di pescatori erano da sempre possedimento storico del 
Montenegro e si dice che in tale occasione sia nato il detto popolare: «Izgore 
kao vladika za Lesendrom» («È infuriato come il vladika per Lesendro») 
(Bo%kovi#-Latkovi# 1963, 154). 
18 Il principe è costantemente osservato e la fitta corrispondenza tra le auto-
rità austriache di Vienna e Venezia riporta ogni minimo spostamento dell’ospi-
te, anche per il fatto che i suoi accompagnatori abituali sono il console russo di 
Venezia con il figlio (Milovi# 1964, 149-151). 
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Mletkama; prvi je bio Paulolusio Anapesto, a poslednji Ludoviko Manin, njina 
se vlada ukinula 1797 god(ine) 12. maja. Marino Falieri (du$d) kojemu su 
odsekli glavu 1354 god(ine) na glavne ljestvice pred palatom, zato %to je ovaj 
htio da unisto$i res(publi'ko) prav(ljenje), drugi pak ka$u da je bio $ertva 
intrigah i la$e. 
Njegova portreta ne ima, no, mjesto njegovo crna zavjesa pokrijeva [...] Moj 
ulazak na palatu i primje#anije na statue i obraze od mramora: imper(ator) 
rim(ski) Trajan bez nosa, crnoga obraza, imper(ator) Kaligula le$i $alosno pri 
zidu [...] Ulis slomjenih noga. Prazna mjesta za portrete du$devah. Kad su 
salon gradili, trinaest su mjesta za portrete odvi%e napravili (Um za more, a 
sjekira za vrat). 
La finestra magiore di Palazzo s njega je lijep pogled k moru i na pijacu dei 
schiavoni. Ponte dei suspiri. podoban prevozu crez Akeron. [...] 
Venecija se vidi sa zvonika svet(og) Marka kao gomila crnih klijetakah, 
izba'enih burom u morske luzine; odande 'ovijek vidi kakvu je $alostnu 
kabanicu obla'ila [...] 
Ku#e venec(ijanske) ne imaju doma#ih (gazdah), nego su iz njih utekli, a 
ostale ku#e puste, te se ru%e i padaju. 
Gondule, kao traurni grobovi. Smje%na vkusa! Mletke su kao da ih je volkan 
svojim dihanijem zapahnuo. 
U Veneciji imade do 130 ostrovah, 306 mostovah, Ponterialto dug je 187 
nogah, a sirok 43. Kolonija azijatska, koju je doveo Trojanac Antenor, naselila 
je i ogradila Veneciju (si dice). (Milovi#-Vuskovi# 1950, 191-193).19 
                         
19 «14 marzo 1844. I campanili di Venezia mi apparvero come giganti che 
guazzano nel mare. Volute di fumo e sbuffi dei piroscafi, le prime nere e tristi, 
gli altri argentei, allegri, ribollenti [...] Venezia ebbe in tutto 115 dogi: il primo 
fu Paololucio Anapesto e l’ultimo Ludovico Manin, il loro governo cessò il 12 
maggio del 1797. Marino Falieri (doge): gli hanno mozzato la testa nel 1354 
sullo scalone principale davanti al palazzo perché voleva distruggere l’ordina-
mento repubblicano, ma altri sostengono che fu vittima di intrighi e menzogne. 
Il suo ritratto non c’è e il suo posto è ricoperto da un drappo nero [...] Mio in-
gresso a palazzo e impressioni sulle statue e i busti di marmo: l’imperatore ro-
mano Traiano senza naso, vergognoso, l’imperatore Caligola giace tristemente 
vicino al muro [...] Ulisse con le gambe spezzate [...] Posti vuoti per i ritratti 
dei dogi. / Quando hanno costruito il salone hanno creato tredici posti di troppo 
per i ritratti. (Talento per il mare, ma scure nella schiena). / La finestra magiore 
di Palazzo, c’è una bella vista sul mare e sulla piazza degli schiavoni. Ponte dei 
Sospiri, buono per il trapasso attraverso 1’Acheronte. / Venezia si scorge dal 
campanile di San Marco come un groviglio di becchi neri scagliati dalla bora 
nella laguna; da qui l’uomo vede quale triste gabbana abbia indossato [...] Le 
case veneziane non hanno abitanti, se ne sono scappati lasciandole vuote, così 
vanno in rovina e crollano. / Le gondole come funebri sarcofaghi. Bizzarro gu-
sto! / Venezia è come se un vulcano l’avesse investita col suo alito. A Venezia 
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Questa digressione nel cuore e nelle vive e dirette impressioni 
del Njego%, che riportiamo rispettando le piccole imprecisioni 
dell’italiano che, com’è noto, conosceva piuttosto bene, non sono, 
a nostro giudizio, superflue, in quanto ne ritroveremo il segno in 
alcune pagine che sono tra le più famose del Gorski vijenac. Si 
tratta di un episodio di sapiente architettura e colorito di viva tea-
tralità, ancora in stretta relazione con Venezia, che verrà proposta 
in modo totalmente nuovo, con il ricorso, in questo caso, non alla 
denuncia, alla critica feroce, all’invettiva contro l’avversario, ma 
all’ironia beffarda e al dileggio. 
L’introiezione di questi nuovi strumenti retorici, inseriti nella 
dialettica di un dialogo serrato, sono il chiaro segno di un ulteriore 
progresso e affinamento della tecnica e delle possibilità espressive 
del poeta, che fonde mirabilmente stili diversi,20 e l’opera, struttu-
ralmente complessa, rappresenta la vetta poeticamente più alta 
raggiunta dall’autore: la lotta incessante del suo popolo sublima in 
un canto epico che è assoluta difesa della libertà.21 
L’episodio (vv. 400-640) che in parte riportiamo e che filtra le 
impressioni veneziane dell’autore, ha grande rilievo nel contesto 
dell’opera, perché per il sovrano assolutista, illuminato, a volte 
barbaro, ma con animo di poeta, Venezia diventa simbolo della 
sorte che tocca al traditore, mentre i veneziani, futili, effeminati e 
senza onore, vengono a rappresentare l’antitesi totale del guerriero 
        
vi sono 130 isole, 306 ponti; il Ponte di Rialto è lungo 187 piedi e largo 43. 
Una colonia asiatica, guidata dal troiano Antenore, vi si è insediata e ha co-
struito Venezia (si dice)». 
20 L’opera è un poema drammatico in decasillabi, in gran parte dialogato, 
con 17 scene e 6 kola (cori), recitati dal popolo che ricorda i momenti più glo-
riosi della propria storia, oppure momenti della vita come nozze e funerali, se-
condo lo stile e i contenuti della tradizione orale (Dereti# 2004, 627-628). 
21 Alla fine del Settecento il paese rischiava di perdere la propria indipen-
denza a causa dei turcizzati, quindi il primo vladika, Danilo (1697-1736), in cui 
Njego% riflette se stesso, convoca tutti i capi montenegrini in assemblea sul 
monte Lov'en (di qui il titolo ‘Il serto’ della montagna), e poi a Cetinje. Alla 
saggezza di Danilo si contrappone il furore intransigente del vecchio igumeno 
Stefano, che incita i capi alla lotta e allo sterminio dei rinnegati. Quindi tra la 
notte di Natale e l’ultimo giorno del 1702 si compie un’immane strage, una 
sorta di notte di San Bartolomeo montenegrina, nella quale tutti coloro che ri-
fiutano il battesimo e il ritorno alla fede degli avi vengono sterminati. A questo 
episodio risale la vera lotta di unificazione del Montenegro: da allora l’apparte-
nenza religiosa si identifica con il sentimento nazionale e la fede ortodossa di-
venta sinonimo di serbismo. 
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montenegrino, ovvero un mondo rovescio. 
Protagonista dell’episodio è il vojvoda Dra%ko,22 di ritorno da 
una missione dal doge, presso il quale si è recato per ritirare 
l’annuale tributo. Egli trova l’assemblea riunita, è accolto e salu-
tato calorosamente e preso di mira da una raffica di domande dei 
presenti, che il poeta bene intreccia su diversi temi. Dapprima 
viene chiesto come si comporta la gente colà e Dra%ko riferisce di 
una moltitudine di ridicoli fannulloni, che bamboleggiano come 
fantocci ad ogni angolo. Bellissime le loro case, ma muovono a 
pietà gli abitatori, costretti e stipati nel fetore e nell’afa e comple-
tamente esangui. E ovunque gran chiasso e gran folla, al punto che 
il rude Dra%ko avrebbe potuto esserne ucciso senza i buoni servigi 
di un amico, Zan Grbi'i#,23 che lo accoglie e lo guida per Venezia. 
Si passa poi al tema che tra i più cari al principe guerriero, come ha 
sottolineato la Sekuli# (Sekuli# 1968, 206-286), sottile indagatrice 
del tema dell’eroismo nella poetica del prediletto Njego%:24 
 
Vuk Mandu"i! 
A bjehu li junaci, vojvoda? 
 
Vojvoda Dra"ko 
Ne, bo$ja ti vjera, Mandu%i#u! 
O juna%tvu tu ne bje%e zbora 
Nego bjehu k sebi domamili 
Domamili pa ih pohvatili, 
Jadnu na%u bra#u sokolove, 
Dalmatince i hrabre Hrvate  
Pa brodove njima napunili 
I tiska’ ih u svijet bijeli, 
Te dovukuj blago iz svijeta 
I pritiskaj zemlje i gradove 
Vuk Mandu"i! 
E sono poi eroi, o vojevoda? 
  
Il vojvoda Dra"ko 
Ma no, colà, per la tua fede in Dio, 
non si parla, Mandu%i#, d’eroismo! 
Avevano attirato con lusinghe 
avevano attirato e catturato 
i nostri poveri fratelli, i falchi 
di Dalmazia e i prodi di Croazia; 
riempite di costoro le galere,  
intorno le spingevano pel mondo, 
del mondo trasportavano i tesori 
oppressori di terre e di città. 
                         
22 L’identificazione del personaggio è problematica e l’ipotesi più accredi-
tata è che si tratti del knez Janko Popov, citato in un documento veneziano del 
1718, dove è segnalato quale beneficiario di una donazione mensile, da parte 
della Serenissima, di 15 lire (Dragi%evi# 1946, 149-151). 
23 Zan o Zano Grbi'i#, secondo le fonti serbe, fu in servizio a Cetinje dal 
1688 al 1692 come guvernadur di un piccolo presidio militare veneziano creato 
in aiuto ai montenegrini durante la guerra contro il pascià di Scutari, che si 
concluse con l’occupazione di Cetinje (Dragi%evi# 1946, 155). 
24 Per il testo originale ci siamo serviti dell’edizione del 1975 (Njego% 
1975): vv. 1400-1692, pp. 93-104, passim. La traduzione italiana del Gorski 
vijenac che riportiamo (Njego% 1960) è opera di Umberto Urbani, molto ap-
prezzata da autorevoli critici jugoslavi. 
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Un secondo convenuto ha a cuore il tema della giustizia: 
 
Serdar Ivan 
A sudovi bjehu li im pravi? 
 
Vojvoda Dra"ko 
Bjehu, brate, da te Bog sa'uva! 
malo bolji nego u Tur'ina. 
Bje%e jedna ku#a prevelika 
u kojoj se gradjahu brodovi. 
Tu hiljade bjehu nevoljnikah, 
svi u ljuta gvo$dja poputani, 
te gradjahu principu brodove; 
tu od pla'a i 1jute nevolje  
ne mili se uljesti covjeku.[...] 
Najgore im pa bjehu tavnice, 
pod dvorove dje du$de stoja%e; 
U najdublju jamu koju znade% 
Nije gore no u njih stojati; 
konj ho#a%e u njima crknuti, 
'ovjek pa%'e tu svezat ne %#a%e, 
a kamoli 'ojka nesretnjega. 
Oni ljude se tamo vezahu 
I davljahu u mra'nim izbama[...] 
I 'ujte me %to vam danas ka$em: 
poznao sam na one tavnice 
i da #e im carstvo poginuti 




Budi li se ti tako prori'e%, 
mi%ljahu li u svijet za koga? 
  
Vojvoda Dra"ko 
Nema toga ko s’ ne boli 'ega 
da ni'ega ano svoga hlada. 
Oni straha drugoga nemahu 
do od $birah i do od %pijunah, 
od njih svako u Mletke drkta%e. [...] 
Il serdar Ivan 
Ed eran giusti i loro tribunali? 
 
Il vojvoda Dra"ko 
II buon Dio te ne guardi, o mio fratello! 
Eran poco migliori che in Turchia. 
Un casamento c’era gigantesco, 
dove si costruivano le navi; 
migliaia c’eran lì di sventurati 
che trascinando dietro le catene, 
le navi costruivano del doge. 
Lì per il pianto e per l’amara angoscia, 
l’uomo non entra proprio volentieri. [...] 
Erano ancor peggiori le prigioni 
sotto il palazzo abitato dal Doge; 
nell’antro più profondo che conosci, 
non si sta peggio che in quei sotterranei; 
lì sarebbe crepato anche un cavallo 
e l’uomo non vi avrebbe il can legato 
e meno ancora un uomo sventurato. 
Nei covi tenebrosi lì venivano 
gli uomini legati e strangolati [...] 
Ed or udite quel ch’oggi vi dico: 
dentro quelle prigioni allor compresi 
i gravi lor peccati contro Dìo 
compresi che crollato il loro impero 
in mani di migliori passerebbe. 
 
Vuk Mi%unovi! 
Quando così predici la sorte, 
dì se al mondo temevano qualcuno? 
 
Il vojvoda Dra"ko 
Uomo non c’è che qualcosa non tema. 
Altro timor color non avevan 
che degli sbirri e delle spie; ciascuno 
queste tremar facevano a Venezia[..] 
Perduta la reciproca fiducia 
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Od toga ti bjehu poginuli, 
medju sobom vjeru izgubili: 
kolike su s kraja u kraj Mletke 
tu ne be%e ni jednoga 'ojka 
jedan drugog koji ne dr$a%e 
za tajnoga $bira i %pijuna. 
questa la causa fu dì lor rovina. 
Dall’uno all'altro capo di Venezia 
uomo non c’era che non ritenesse 
l’uno o l’altro segreto sbirro o spia 
né vedesse dovunque un delatore. 
 
 
Il principe Janko appare invece interessato ai divertimenti e 
chiede quali siano gli svaghi dei veneziani, se siano simili ai loro, e 
ne ha una risposta molto divertente a proposito del teatro e dei 
trucchi di scena, che incantano con sapore di magia. Un principio 
d’incendio che scatena tra il pubblico un furioso parapiglia è irresi-
stibile per il bellicoso Dra%ko, al punto che la mattina seguente 
vuole ritornare al teatro, tanto era stato lo spasso, tuttavia la 




A bje%e li igre u Mletkama, 
Kao ovo te se mi igramo? 
 
Vojvoda Dra"ko 
Be%e igre, ali drugoja#e  
U jednu se ku#u sakupljahu, 
po%to mrkni i po%to ve'eraj; 
ku#a bje%e sila od svijet., 
Uzdi u njoj hiljadu svije#ah; 
Po zidu joj svud bjehu panjege,  
cijele se napuni naroda. 
Tako isto i ku#a ostala [...] 
Svud moga%e iz zida vidjeti 
dje virahu ka mi%i iz gn’jezda [...] 
Te mi opet sjutradan na igri 
kad u ku#u nigdje niko nema, 
no je pusta ku#a zatvorena. 
Il knez Janko 
 E c’erano a Venezia degli svaghi  
 simili a quelli che si fan da noi? 
 
Il vojvoda Dra"ko 
C’eran svaghi, ma ben differenti. 
Si raccoglievano dentro una casa 
sull’imbrunire, poi che avean cenato. 
Tutta la casa zeppa era di gente  
ed un migliaio di candele accese; 
buchi nei muri c’eran dappertutto, 
e tutti si riempirono di gente 
e così pure il resto della casa [...] 
Fan capolino dai muri d’ogni dove 
come topi dai nidi li vedevi [...] 
Il giorno dopo noi vogliam tornare 
a quello svago, ma non c’è nessuno 
nella casa deserta e tutta chiusa. 
 
Dra%ko risponde poi a una domanda del Mi'unovi# su come i 
veneziani suonino le gusle e il commento di quest’ultimo è in 
quello stile gnomico che ha reso il Njego% assai familiare anche tra 
il pubblico meno colto, al punto che le sue sentenze sono a tut-
t’oggi proverbiali tra il popolo: 
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A da za svu igru bez gusala 
ja ti ne bih paru tursku dao. 
Dje se gusle u ku#i ne 'uju 
Tu je mrtva i ku#a i ljudi. 
Per non so quale svago senza gusle 
nemmeno un soldo turco ti darei. 
Nella casa ove tacciono le gusle, 
la casa è morta e morti sono gli uomini. 
 
L’episodio che ha per protagonista Dra%ko si conclude con la 
descrizione del suo incontro con il Doge, un uomo così insignifi-
cante da non dover temere il malocchio, che neppure si accorge-
rebbe di lui, e si chiama «Valijero, i ve# ne znam kako» («Valiero, 
e non so più che altro»). 
Al doge, che scientemente è messo in ridicolo, sono riservate 
espressioni severe, con poche concessioni: 
 
Serdar Ivan 




Il brate, ne znam i sam ne znam kako.  
[...] 
Poklonah se kako mi reko%e: 
put mene se poosmjehnu princip.  
Raspita me za na%e krajeve 
i %#ah re#i – ljubi Crnogorce – 
jer spomenu sve redom bojeve 
dje su na%i pomogli Mletkama. 
Pa poslijed po'e djetinjiti:  
zapita me za na%e susjede,  
za Bo%njake i za Arbanase. 
“Kad, uhvate – ka$e – Crnogorca  
bilo $iva al’ mrtva u ruke  
ho#e li ga izjest, %to li rade?”  
“Dje izjesti, ako boga znade%, 
Ka #e 'ovjek izjesti 'ovjeka?” 
“Ma sam 'uo – opet mi govori – 
Jedan narod tamo zmije jede!” 
“Kakve zmije, 'estiti principe!  
A gadno je na put pogledati – 
Sve se dlake naje$e covjeku!”. 
Il serdar Ivan 
E di queste regioni cosa ha chiesto? 
 
Il vojvoda Dra"ko 
 
Ha chiesto, mio fratel, non so più cosa. 
[...] 
E mi inchinai come m’avevan detto. 
A me rivolto il principe sorrise 
e domandò delle nostre regioni. 
Ama i Montenegrini, vorrei dire, 
perché ricordò tutte le battaglie 
quando i nostri aiutarono Venezia. 
Ma dopo cominciò a bamboleggiare 
mi domandò dei popoli vicini 
e dei Bosniaci e degli Albanesi 
“Quando un Montenegrino cade vivo 
o morto, dice, nelle loro mani 
se lo mangiano oppure che ne fanno?” 
“Ma che mangiarlo, se conosci Iddio! 
come se l’uom mangiasse carne d’uomo!” 
“Ma pure udii, mi disse nuovamente, 
un popolo colà mangia serpenti.” 
“Ma che serpenti, principe gentile! 
Fan ribrezzo a guardarli sul cammino 
ch’ogni pelo rizzar l’uomo si sente!”. 
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Come si può constatare, l’episodio del vojvoda Dra%ko permette 
di individuare, sia pure attraverso il prisma della mimesi poetica, 
diverse impressioni che sono proprie del Njego% nella Bilje&nica, 
quindi gli accenni alle prigioni, le case in rovina e annerite, la Fe-
nice con i suoi spettatori come topolini, l’Arsenale dove si costrui-
scono le galee del doge e simili sono esperienze del Njego% che, 
mediate dall’io poetico, rivivono in Dra%ko e nei suoi interlocutori. 
I tre anni che fecero seguito al viaggio a Venezia saranno il 
momento più intenso e più fruttuoso della vita del Njego%, che 
certamente attinse senza risparmio al meglio delle sue energie sul 
piano politico, ma visse soprattutto un tempo di grande furore 
creativo, quasi in un presentimento di morte. Il poema filosofico di 
grande respiro intellettuale Lu%a mikrokozma,25 a cui già si è fatto 
cenno, fu composto in sole quattro settimane. Tuttavia il turco non 
concedeva tregua: nuove aggressioni, difficoltà interne, emigra-
zioni in massa «u bratsku Srbiju», «nella Serbia sorella» e, come se 
non bastasse, tre mesi di siccità che ridussero il paese alla fame, 
quindi nell’autunno del 1847 il vladika, non più in grado di 
sopportare la vista delle sofferenze del suo popolo, si rimise in 
viaggio sulla via di Trieste e Vienna, questa volta per chiedere 
grano prima che piombo e polvere da sparo. Durante il ritorno fece 
sosta a Venezia, per compiere ricerche storiche presso l’Archivio 
di Stato – allora Archivio Generale Politico – sui passati rapporti 
tra il Montenegro e la Serenissima per la nuova opera cui stava 
lavorando. Si trattava di La&ni car '!epan mali (Il falso zar Stefano 
il piccolo),26 opera in cinque djejestvije (scene), che si concludono 
con un kolo, definita dalla citata Seculi# «una specifica commedia 
                         
25 Il «malo delce» è dedicato a S. Milutinovi#, che ne curò la stampa a Bel-
grado nel 1846. Nel poema, in sei canti, in cui si affronta il tema biblico 
dell’uomo creato dal fango ma anche divino, la terra è solo luogo di passaggio, 
poiché la sua vera patria è il cielo. Di là proviene e là deve ritornare, alla fonte 
del proprio essere e il fine di questo viaggio è la conoscenza, ovvero la risposta 
alle eterne domande su che cosa sia l’uomo e quale il suo posto nell’ordine del 
cosmo. Dunque dalle tenebre alla luce, così come il Gorski vijenac è il viaggio 
dalla schiavitù alla libertà (cfr. Slap%ak 1989). 
26 L’opera, come lo stesso Njego% riferisce, nel 1847 era già compiuta, ma 
solo nel 1850, durante il suo ultimo e vero viaggio in Italia egli lasciò il mano-
scritto al mercante triestino Andrija Stojanovi# affinché si occupasse della 
stampa. L’opera vide poi la luce a Zagabria secondo le nuove regole ortografi-
che introdotte dal Karad$i#, ma assai più rilevante è che, in luogo del nome 
della città, si legga: «u Jugoslaviji». È questa la prima volta in cui il termine 
appare per iscritto e va da sé che non fu per caso (Latkovi# 1963, 218). 
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slava che non è molto allegra, è più un poema drammatico che una 
commedia, e nella quale si trova non sviluppata più poesia che 
problematicità. Questo poema drammatico prende l’avvio da una 
situazione storica ridondante di errori umani» (Sekuli# 1968, 
292b). 
I testi di storia riportano che nell’autunno del 1766 fece la sua 
comparsa in Montenegro un erborista praticone, tutt’oggi di oscura 
origine, che acquistò in breve grande ascendente sul popolo, al 
quale si presentò come Pietro III di Russia. Il personaggio di "#e-
pan, inquietante e misterioso, ammaliatore del popolo, al quale riu-
scì a imporsi e a imporre, sia pur per breve tempo, la pace e 
l’ordine, esercitò un grande fascino sul Njego%, per il quale la pace 
fu sogno e impegno di tutta la vita. Ma mentre il poeta è catturato 
dal mistero che avvolge il personaggio, il sovrano cerca la verità e 
dal momento che "#epan è approdato in Montenegro da Venezia 
ed a Venezia inviava dispacci e relazioni durante il suo regno, a 
Venezia si poteva forse trovare la soluzione del mistero e la rispo-
sta ai tanti dubbi. "#epan entra in breve anche nella leggenda e la 
tradizione popolare se ne appropria, ma l’intrusione del fantastico 
imponeva, a maggior ragione, una verifica sul piano storico.27 Con 
questo discorso il Njego%-sa%initelj, autore, come si firma nella 
prefazione dell’opera, leggermente enfatizzando il suo lavoro di 
storico, presenta il personaggio:28 
 
[...] "#epan mali bio je la$na i skitnica, ali je znamenitu epohu u Crnoj Gori 
i okolini u'inio, imenuju#i se ruskijem carem. Njegov $ivot jo% niko opisao 
nije, jerbo se samo u predanijama glavna stvar sadr$ava a druge se sitnarije s 
dugijem vremenom gube. Dokumenata slabo se kod nas nalazi, jerbo no 
nedostatku hartije 'esto puta(h) i listévi svetlijeh knjiga(h) za fi%eke su se 
upotrebljavali [...] i doista, da slu'ajem ne podjoh u Mletke u po'etku 
1847.godine, ne htijah ni%ta vjernoga o njemu svome rodu objelodaniti. 
[...] Ali u Mletke kada dodjoh, potrudim se i kojekako ulje$em u ogromnu 
arhivu biv%e stare republike mleta'ke. 
Gospodin Tomazeo29 usrdno prisko'i i bi mi na ruku; 'uvara od 
                         
27 Le diverse storie del Montenegro di cui si è fatto cenno, come lo stesso 
Karad$i# nel suo Montenegro und die Montenegriner, parlano di "#epan, ma si 
limitano a riferire la tradizione orale quale veniva tramandata nella famiglia 
Petrovi# e nel monastero di Cetinje (Latkovi# 1963, 221). 
28 Utilizziamo l’edizione delle opere di Njego% del 1926 (Njego% 1926, 183-
185). 
29 Tommaseo conosceva il Njego% per la sua fama e la sua opera già prima 
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arhive,staroga markiza Solari, gotovo slobodnom veselom, gorskom poezijom 
zamadjiam, te mi dobri starac po'ne mojoj #udi igrati, pet %est valjatijeh 
pisar'ica tu 'itave nedjelje po svima uglovima od arhive kopa%e i %to god se 
moglo na#’ o 'udnovatom "#epanom i o drugijem stvarima otnose#i se 
Jugoslovenstva sve ispisa%e [...]. "to se pak ti'e Porte otmanske, kakva je 
sredstva protivu "#epanu upotrebljavala, to se vidi iz raporatah tada%njega. 
poslanika mleta'koga pri Porti otmanskoj. [...] Ono %to narod pri'a, vidi se u 
istoriju Milutinovi#a, a ono %to re'ena troica pi%u, ono se samo u arhivi moglo 
na#i.30 
        
di incontrarlo personalmente e scriveva del Gorski vijenac appena uscito a 
stampa: «Laddove egli dipinge le cose a lui meglio note, laddove s’astiene 
dalla rettorica de’ libri e s’accosta al linguaggio de’ suoi montanari, quivi se-
gnatamente l’autore è poeta e i suoi versi saranno testo di lingua» (cfr. Tomma-
seo 1837 e Tommaseo 1853, 62). Il Njego% onorò il Tommaseo anche di una 
visita nella misera casa veneziana in cui viveva e più tardi il dalmata scrisse in 
proposito: «Non mi son mai figurato la possibilità d’una visita principesca, io 
che vidi in mia stanza altro principe che il Montenegrino, poeta molto valente e 
vescovo alquanto profano, vestito più da bandito che da sacerdote, gigante 
nella persona e comprante coll’oro di Russia vino di Francia da tracannare tra 
le ignude rocce». Con la proclamazione della repubblica veneta del 1848, nel 
cui breve governo ricoprì l’incarico di ministro dell’istruzione, il Tommaseo 
nutriva viva speranza che la Dalmazia si sarebbe unita all’Italia, ma gli fu pre-
sto chiaro che il Njego%, in linea con la politica della Russia, sua benefattrice, 
era favorevole allo status quo; quando poi si diffuse la voce che in caso di con-
flitto tra la Russia e l’Austria il vladika avrebbe attaccato le Bocche di Cattaro, 
il Tommaseo divenne suo nemico giurato e non perse occasione per insolen-
tirlo, chiamandolo «vescovo assassino» e «prete scherano» (cfr. Novak 1935 e 
Pirjevec 1977, 149-159). 
30 «Stefano il piccolo fu un mentitore e un avventuriero, ma ha dato vita, in 
Montenegro e dintorni, ad un’epoca importante, autonominandosi zar di Rus-
sia. Nessuno ha ancora (de)scritto la sua vita, pertanto i fatti principali sono 
soltanto tramandati, mentre le altre cose di minor conto in tempi lunghi si per-
dono. È difficile rinvenire dei documenti da noi, in quanto per la mancanza di 
carta, molto spesso si usano persino le pagine dei libri sacri per fare cartucce 
[...] e davvero, se casualmente non fossi capitato a Venezia all’inizio del 1847, 
non avrei potuto scrivere nulla di veritiero sul suo conto per il mio popolo. Ma 
quando giunsi a Venezia mi misi d’impegno e, in qualche modo, mi intrufolai 
nell’immenso archivio dell’antica ex-repubblica di Venezia. / Il signor Tom-
maseo premurosamente accorse e mi fu a portata di mano; l’aggiunto 
dell’archivio, il vecchio marchese Solari, l’ho conquistato con una piccante ed 
allegra poesia montenegrina ed il buon vecchio ha cominciato a scherzare sul 
mio temperamento; cinque o sei valenti scrivani hanno frugato in ogni angolo 
dell’archivio per tre settimane e tutto ciò che è stato possibile rinvenire sullo 
stravagante Stefano ed altre questioni che riguardano lo Jugoslavismo lo hanno 
trascritto. [...] Per quanto riguarda la Porta ottomana, quali mezzi abbia usato 
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Del resto, con quale passione ed entusiasmo il Njego% si sia im-
merso nel lavoro di ricerca risulta evidente anche dalla corrispon-
denza, quando ad esempio, ormai sulla via del ritorno, scriveva al 
console russo di Venezia: «Ah, arhiv, ah, arhiv! Bogato skladi%te 
delovanja pro%lih vekova, on je za mene kao neko staro bo$anstvo 
koje me magicki o'arava» (Kolendi# 1952, 270).31 Tuttavia il pia-
cere e la serenità del soggiorno veneziano non hanno intaccato le 
capacità critiche del Njego%, così come le emozioni personali non 
scalfiscono le sue convinzioni né tantomeno ne addolciscono i 
giudizi. Accade anzi, e ritorniamo a "#epan mali, che non distigua 
più, in fatto di malvagità, tra Venezia e il Turco. Infatti il falso zar 
preannuncia al popolo montenegrino al quale si vuole imporre: 
 
Sad vam ni bog pomo#i ne mo$e 
Kad su na vas Turci i Mle'ani 
Tako #ete u nebo skakati. 
Ora neppure Dio vi può aiutare.  
Quando avrete addosso Turchi e Veneziani 
Ve ne salirete diritti in paradiso. 
 
Indispettito che Venezia gli abbia intimato di non farsi chiamare 
né re né imperatore, perché tali titoli non gli si addicono, e incerto 
sulla condotta da seguire, trova insperato aiuto nel discorso del 
vecchio e saggio igumeno Mrkojevi#, che conosce la storia e gli 
scioglie gli ultimi dubbi. In che modo? Gli racconta del tradimento 
di Venezia che ha abbandonato donne e bambini montenegrini alla 
ferocia del malvagio &uprili#.  
In fase conclusiva, dopo aver messo in luce la ridondanza dello 
stereotipo antiveneziano del Njego%, quasi un canovaccio teatrale 
che trova spazio in contesti diversi, a sostegno della nostra tesi ci 
soffermeremo sull’ultimo e unico vero viaggio in Italia del poeta. 
In seguito agli eventi del 1848, che alimentarono grandi spe-
ranze nell’uomo innamorato della libertà, egli fu impegnato in una 
fitta corrispondenza con i maggiori protagonisti dei fatti di quel-
l’anno, ma le sue condizioni di salute si aggravarono. Nonostante 
        
contro Stefano si vede dai rapporti dell’ambasciatore veneto presso la Porta 
[...]. Quel che il popolo racconta lo si può vedere nella storia del Milutinovi#, e 
quello che scrivono i tre succitati lo si può trovare solo in archivio». Nella parte 
omessa del testo sono indicati rispettivamente P. Cicogna, provveditore straor-
dinario di Cattaro, Giustiniani, ambasciatore presso la Porta e Duodo, vicecon-
sole di Scutari. 
31 «Ah l’archivio, ah l’archivio! Ricco deposito delle imprese dei secoli tra-
scorsi, è per me come un’antica divinità che mi incanta con la sua magia». 
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la straordinaria prestanza fisica, l’organismo del principe era mina-
to da una grave deficienza polmonare e, consigliato dai medici 
partì per l’Italia. Giunto a Padova rientrò precipitosamente in patria 
per l’improvviso acuirsi del male, ma fu di nuovo in grado di 
rimettersi in viaggio per l’agognato tour italiano verso la fine del 
1850. Ljubomir Nenadovi#, come si è detto, ebbe la ventura di in-
contrarlo a Napoli e ci lascia una testimonianza preziosa32 di que-
sto incontro e dell’amicizia che seguì. Ma l’ultimo soggiorno ve-
neziano del principe è documentato anche da un’ulteriore lettera al 
Karad$i#, l’ultima inviata all’amico filologo, che reca la data del 
Natale (cattolico) del 1850 (Karad$i# 1913, 371): «Evo me u 
Mletke. Bo$e moj, kako sam veliku promjenu u kratko vrìjeme, 
o'utio ì vidio».33 E prosegue con il tono rilassato di un viaggiatore 
curioso e in perfetta armonia con il mondo che lo circonda: de-
scrive il tempo quasi settembrino dopo il gelo di Lubiana, la cam-
pagna lungo il Piave e le belle ville dei patrizi veneziani, le rose 
fiorite e la gioia di vedere un pezzo di terra così bello e del tutto 
nuovo (era sempre approdato a Venezia via mare provenendo da 
Trieste). Poco oltre si dice sopraffatto dal lusso del suo apparta-
mento all’albergo Imperatore d’Austria, vicino al Palazzo Ducale, 
e lo descrive nei minimi dettagli, non trascurando neppure di 
omettere il numero delle stanze e le loro misure, e poi gli arredi, i 
dipinti alle pareti, il fortepiano in un angolo del salone, le finestre 
con morbide tende azzurrine e la profusione di statue e stucchi do-
rati rococò. Dopo la descrizione34 quasi fotografica degli interni 
passa a parlare della città. 
Il viaggio di Njego% proseguì fino a Napoli, dove fu raggiunto 
dalla funesta notizia che Omer pascià Latas si accingeva ad attac-
care il Montenegro, quindi ripartì per Vienna in cerca di aiuto e 
ritornò in patria, dove si spense nel novembre del 1851, ma senza 
                         
32 Pisma iz Italije del Nenadovi# è egregiamente tradotta in italiano da 
Franjo Trogran'i#, che nella doviziosa introduzione è piuttosto critico nei con-
fronti dell’autore, giudicato ammalato di serbismo e calunnioso nei confronti 
della religione cattolica romana (cfr. Lj. Nenadovi# 1958). 
33 «Eccomi a Venezia. Dio mio, che grandi cambiamenti ho percepito e vi-
sto in così breve tempo!» 
34 Esiste un’altra descrizione di Venezia del Njego%, malinconica e toccante, 
dove la visione della città gli ispira un sentimento mistico, nello spirito di Lu%a 
mikrokosma, al quale rimandano anche taluni riferimenti lessicali. Si tratta 
della lettera al Tommaseo da Trieste datata 1 marzo 1847, per cui cfr. Zori# 
1951. 
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la felicità di vedere il suo paese libero e in pace. 
Il Njego% – lo abbiamo ribadito – è poeta e capo di stato, e gran 
parte della sua poesia attinge ispirazione dalla storia e dalla poesia 
popolare, che esalta la forza, l’eroismo, il coraggio, facendone l’ar-
ma di cui il poeta si serve per mantenere vivo nel popolo l’amore 
per la libertà, suo sogno e ossessione. Tuttavia il poeta non dimen-
tica di essere un sovrano, quando ha l’accortezza di ispirarsi non 
alla contemporaneità, ma alla storia del passato, consapevole che 
accenni troppo espliciti al presente potrebbero compromettere la 
sua politica o interferire nei rapporti politico-diplomatici. Venezia, 
l’amica generosa e amata per due secoli, ora innocua e impotente, 
ma che ha tradito ignobilmente, gli offre un tema poetico da cui 
può ricavare uno stereotipo negativo che risponde alle diverse 
esigenze del poeta e del sovrano. In quanto poeta del popolo e a 
servizio del popolo, ne condivide l’immagine di Venezia merite-
vole dell’accusa tramandata dall’epica nella tradizione popolare, 
ma va oltre il popolo ogni qualvolta riporta l’episodio del pascià 
&uprili#, e sembra voler ricordare all’Europa che il suo paese non 
solo è stato per secoli dissanguato dal Turco, ma ha anche subito 
l’estremo oltraggio del tradimento di un paese cristiano, di un pae-
se fratello. E l’Europa che ha assistito indifferente a tale orrore non 
può più essere un passivo spettatore, ma deve agire. Tuttavia dopo 
il primo viaggio a Venezia assistiamo a una svolta. La visione della 
città, le sue bellezze, le sue brutture lasciano un segno profondo 
nel poeta, che ormai ha raggiunto la maturità ed è in grado di 
esprimersi attraverso un linguaggio più alto e sofisticato. Ha potuto 
constatare con i propri occhi come Venezia sia cadente e decaduta, 
e può gioire leggendo in ciò il segno del castigo, dunque non serve 
rivangare nella storia. Venezia quale la descrive Dra%ko nel Gorski 
Vijenac è quella che il poeta vede con i suoi propri occhi, una Ve-
nezia in rovina, materiale ma soprattutto morale, dove vizi di ogni 
genere hanno soffocato virtù e ideali. Il disfacimento presente, da 
un punto di vista funzionale e per il fine catartico e educativo che il 
Njego% attribuisce alla poesia, si trasforma poeticamente in un mo-
dello negativo dal quale il suo popolo guerriero deve tenersi lon-
tano. Una nuova luce, tuttavia, illumina Venezia morente, che 
parla all’uomo di fede, amante della bellezza e della cultura, che 
condivide con gli amici o custodisce tra le emozioni più intime e 
profonde. Così scrive ancora al Karad$i# (Karad$i# 1913, 371):35 
                         
35 Si veda inoltre Milovi# 1984. La lettera rappresenta un unicum piuttosto 
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«Zbiglia, misticesco je neco vlijanie na meni sada Venezia ucinila, 
ali ja ne bih smio reci da nepostojne zrache one zviesde koja mene 
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Leo Tolstoy and Nikifor Gregora: a Comparative Study 
 
In this paper several aspects of the conceptions of history of the 19th century 
Russian writer Leo Tolstoy are compared with the 14th century Byzantine 
historian Nikifor Gregora, by using a thematic approach to their work. Two 
works are analysed: History of Byzantium, and War and Peace, in which both 
authors give a description and evaluation of the opposition between the 
Western and Oriental cultural and anthropological types, during the period of 
Western expansion in Byzantium in the 13th century, and during the 
Napoleonic campaign in Russia in 1812, respectively. Concepts such as the 
Byzantine ‘pronoia’, ‘tyche’, ‘kairos’ and the Tolstoian ‘providence’ and 
‘historical differential’ are compared. The paper concludes that there is a deep 
connection between the Byzantine and Russian traditions of historical thinking, 
based on a common Christian Oriental worldview. Indeed, Tolstoy formulates 
and constructs his historic-philosophical view of the world by adopting a series 
of conceptual and categorial positions, which, at the intuitive level, were 
already present in the work of Middle Age Byzantine thinkers. 
 
 
Rosanna Benacchio, Han Steenwijk 
Towards an Online Edition of the Vocabolario di Tre Nobilissimi Linguaggi, 
Italiano, Illirico, e Latino by Giovanni Tanzlingher Zanotti (1699-1704) 
 
Giovanni Tanzlingher Zanotti (1651-1732) was a native of Zadar of mixed 
German-Croatian descent. His major work is a trilingual Italian-Croatian-Latin 
dictionary that has come down to us only in the form of various manuscripts. 
At the present time three versions of it are known: 1) the Zagreb manuscript 
consisting of 326 pages and dated August 2, 1679; 2) the bilingual Italian-
Croatian London manuscript consisting of 516 pages and dated 1699; 3) the 
Padua manuscript consisting of 1316 pages and dated 1699-1704. A fourth 
version, mentioned in Tanzlingher’s will, has not yet been found. 
Within the framework of a cross-border European Community research 
programme involving Italian and Croatian sides (Interreg IIIA) a project has 
been set up with the aim of transcribing and publishing the Padua manuscript 
online. For this project, researchers from Padua University, the Zagreb Institute 
for Croatian Language and Linguistics and the Pisa Normal Superior School 
have joined together. 
The transcription format follows the Text Encoding Initiative specifications 
and the publishing formats are HTML and JPEG, so every page can be viewed 
either transcribed or reproduced. Several reference lists facilitate access to the 
lexicological information contained in the online edition. Because of the open 
character of the transcription format the results of the present project can easily 




Asinus in Fabula. The Feast of the Ass in Klub Ubiyts Bukv by Sigizmund 
D. Krzhizhanovsky: from Medieval Tradition to Nietzsche 
 
This article focuses on the representation of the ‘Feast of the Ass’ in the povest 
Klub Ubiyts Bukv by Sigizmund D. Krzhizhanovsky. The most important 
stages of the bibliographical diffusion of the ‘Feast of the Ass’ are 
reconstructed up until the early 20th century, by pointing out the interest in this 
medieval feast not only by historians of culture, but also by philosophers, such 
as Voltaire and Nietzsche. At the same time, the likely sources of 
Krzhizhanovsky’s representation are investigated: on the one hand, a study of 
medieval literature, specifically of the theater in the Middle Ages and, on the 
other hand, Nietzsche’s Also Sprach Zarathustra. Yet, Krzhizhanovsky neither 
limits himself to the reproduction of the Nietzschean scene or to the historical-
literary stylization of the Feast of the Ass. Instead he uses the Feast for his own 
semantic intentions and includes it in a work – the povest Klub Ubiyts Bukv – 
which is dedicated to the author’s reflection on the creative literary process. 
Because of its ambivalent traits, which straddle Christianity and possible pagan 
residues as well as religious devotion and irreverent and burlesque aspects, the 
medieval feast has attracted the attention of many intellectuals in the past and 
has been used by Krzhizhanovsky to express the paradoxical dualism which is 




In what Language is Jesus Silent while Facing the Grand Inquisitor? 
 
In The Grand Inquisitor (The Brothers Karamazov, Fifth Book, Chapter 5), 
which is set in Sevilla at the end of the 15th century, Jesus prefers to remain 
silent when facing the old cardinal who is the inquisitor who accuses him of 
not having accepted Satan’s temptations, then threatens to send him to the 
stake, and finally sets him free «in the dark streets of the town» («na tyomnye 
stogna grada»). This is a specific reference to the Parable of the Great Banquet 
(Luke 14:15-24), which was known in Russia up until the late 1970’s in the 
translation from Church Slavonic. This reference is fundamental for the 
comprehension of the deepest meaning of Ivan’s poem (surely ‘adjusted’ by the 
novel’s author at this point). In fact, thanks to this parable, Jesus’s silence 
appears as an explicit answer (in Church Slavonic Language) to all the 
accusations (in Russian) by the Great Inquisitor and shows that there is no 
more time for words, that it’s time to go around the streets of the town and to 






‘Symbols of Beauty’ in Dostoevsky and Annenskij 
 
Among Annensky’s critical essays which, according to many Russian literature 
scholars, still show a valid critical approach, the works on Dostoevky are 
particularly interesting. This paper focuses on Annensky’s essay Simvoly 
Krasoty u Russkikh Pisateley, in which the poet gives special emphasis to a 
particular idea of beauty, which is an injured and damaged beauty, like that of 
most of Dostoevsky’s feminine characters. This concept of beauty is similar to 
that which Annensky shows in the poems Na Dne, Pace, Tam. 
Both Dostoevsky and Annensky show that the symbols of ideal beauty, 
personified in images of classical statues, are incompatible with historic and 
contemporary reality. The world around these beauties injures them, because 




The Obscure Disease of Leonid Andreev 
 
The life of Leonid Andreev was clouded by a strange illness which revealed 
itself at regular intervals. The most visible symptoms of his illness were a split 
personality, the rejection-attraction to both life and death, a marked aversion to 
big cities as well as suicidal tendencies and frequent alcohol abuse. These 
symptoms seemed to be determinated by a neurosis which caused the writer to 
alternate between unbridled happiness and complete, painful isolation. 
The same elements define almost all the characters of Andreev’s work. 
The author considers this ‘condition’ in relation to Russian history in 
Andreev’s time taking into account his human and artistic experiences and 
comparing them with those experienced by writers such as Dickens, Coleridge, 
Kipling and Poe and draws the following conclusion: the role of psychiatry is 
to establish the roots of neurosis and the responsibility of literary critics is to 




On Autobiographical Fiction: a Theoretical Overview in the Perspective of 
Russian Formalism 
 
Russian Formalists (above all Shklovsky and Eikhenbaum) expressed their 
point of view on autobiographical fiction in different works. Their positions 
underlie modern French theories on autobiographical novels and autofiction. 
Formalist and modern French poststructuralist theories focus on the idea of 
‘literariness’ as a means of expression of autobiographism. 
This paper aims to reconstruct the Russian Formalists’ point of view on 
autobiographical fiction and to underline the relationship between this 
viewpoint and modern French theories on autobiographical novels and 
autofiction. In Russian literary criticism (like in Italian) neither of these fields 
have so far been sufficiently considered, as demonstrated by the imprecise 
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terminology used to name these genres. Some aspects (namely the paratext) of 
the less studied autobiographical work of V. Shklovsky, Tretya Fabrika, are 
analysed with the aim of showing how ‘literariness’ can be considered a means 




A Russian-Polish Artist at the Bragaglia Art Gallery in the 1920s 
 
The article describes the role played by the Bragaglia Art Gallery in Rome, in 
the 1920s. This independent Gallery, founded by the Bragaglia brothers, Anton 
Giulio and Carlo Ludovico, had a forward looking attitude to culture and 
exhibited pieces of contrasting contemporary artistic styles. From the moment 
the Gallery was opened, it was regarded as a privileged place where art could 
be experimented with. It was also a springboard for Russian and Italian artists, 
a meeting place for different cultures as well as a creative space in which to 
show different expressions of art – painting, sculpture, poetry, theatre and 
dance. All this gave birth to an extraordinary synthesis of all art forms. 
However, it did not only exhibit art – although it did hold many exhibitions; the 
gallery opened its doors to many different cultural initiatives. Debates, 
conferences and poetry readings were held there. Artistic dance shows were 
staged and books and magazines published («Cronache d’attualità», «Index» 
and «Il bollettino della Casa d’arte Bragaglia»). In keeping with the avant-
garde flavour of the time, parties were organised which were frequented by 
numerous artists, politicians and intellectuals. 
Of the many Russian artists who collaborated with the Bragaglia Art Gallery, 
the author’s attention is focused on Sigizmund Stanislavovich Olesevich (1891-
1972), in particular on his personal and artistic life in Odessa, but also on the 




Silvano De Fanti 
Pan Tadeusz by Adam Mickiewicz: an Italian Translation of the IX Chapter 
(The struggle) 
 
This paper consists of the Italian translation of the IX chapter (The struggle) of 
Adam Mickiewicz’s poem Pan Tadeusz. This is the first Italian translation in 





Cinzia De Lotto 
Chichikov at the Ball (a Lecture on Gogol) 
 
The paper is focused on the ball scene in chapter I of the first volume of 
N. V. Gogol’s Dead Souls. The analysis confirms the crucial role played in the 
plot by the ball scenes in the tradition of 19th century Russian literature, as a 
reflection of the centrality and, in Lotman’s jargon, the ‘structuralness’ enjoyed 
by the ball event in the society of that time. Yet, at the same time, it throws 
light on the peculiar and various ways through which the classical model of this 
literary topos is upset in Gogol’s work. 
More specifically, the analyzed scene is given as zavyazka of the whole poem, 
as well as a concentration of its main stylistic strategies and its fundamental 
thematic lines. In the paper, passages such as the one centred on the image of 
the fly-dancers and the long digression on ‘the fat and the thin’ are taken into 





The Manuscripts by Ya. B. Kniazhnin among the Papers of G. R. Derzhavin 
 
Some rare manuscripts by the Russian poet, translator and playwright Ya. B. 
Kniazhnin (1740-1791) are conserved among the papers of G. R. Derzhavin in 
the Institute of Russian literature (Pushkinsky Dom) of the Russian Academy 
of Sciences. These papers permit to reconstruct the textual history of his 
translations of the plays by Pierre Corneille (Cid, Horace, Cinna, Le Menteur, 
Rodogune), of the poem Henriade by Voltaire and of the poem Strage degli 
Innocenti by Giambattista Marino. In the article, an account is given of their 
examination by the researchers and a hypothesis of their passage into 
Derzhavin’s papers is advanced. 
 
 
Maria Di Salvo 
A ‘German Poem’ by Catherine II and his Italian Translator 
 
The article deals with a curious episode regarding the pretended ‘German’ 
verses by Catherine II written in honour of the Czech violin and flute player 
J. K. Va!hal, whose performance she had very much appreciated. The verses, 
published in various German newspapers, were translated into Italian by 
A. de’ Giorgi Bertola and published in 1779 in the journal «Antologia 
Romana». The Empress’ emissaries in Italy required the editors of the journal 
to deny her authorship, which was probably not done. The episode in itself was 
not relevant, but it brings further testimony to the keen interest that surrounded 
Catherine’s figure in Italian intellectual circles and is evidence of her 





Tolstoy reads Fedorov, Fedorov reads Tolstoy: a Dialogue between the 
Novelist and the Philosopher 
 
The article deals with the relationship between Leo Tolstoy and the Russian 
philosopher Nikolay Fedorov. Their relationship, based on mutual esteem and, 
at least at the beginning, on a sort of ideal affinity, soon also revealed profound 
differences. There is no doubt that the ‘philosophy of the common cause’ 
influenced Tolstoy’s work: both Tolstoy and Fedorov looked at such crucial 
themes as the idea of progress and the function of art and science in a very 
similar way. Nevertheless, beyond a supposed similarity, radical differences 
were hidden, which turned their dialogue first into discussion and then into 
open disagreement. The development of Fedorov’s and Tolstoy’s controversy 
is revealed here through the analysis of the essays and the narrative works that 
they published in the 1880s and 1890s. The result of this analysis is the 
discovery of a paradox: especially as far as the issue of death and resurrection 
is concerned, the positions of the ‘utopian’ philosopher and the ‘socially 




Medals and Emblems during the Petrine era: the Illustrations of Zaharije 
Orfelin’s Istorija Petra Velikago 
 
This paper aims to stress and explain the central role of the emblem in the 
iconography of the numismatic production of petrine Russia, on the basis of 
some examples taken from the illustrated edition of the Istorija Petra Velikago 
of Zaharije Orfelin, the first monographic work dedicated to the life and deeds 
of Peter the Great to be written and published in a Slavic language. 
Medallic art was introduced by Peter the Great as part of his campaign for the 
political and economic reforms which were meant to integrate Russia into the 
geopolitical fabric of early 18th century Europe. Medals thus became 
instrumental in the propaganda efforts of the Tzar, serving as a vehicle of 
glorification of the accomplishments of the Russian monarchy. The 
iconography of petrine medals epitomizes the baroque stylistic tradition in 
European medallic art, particularly on the reverse sides of the medals, which 
mostly feature finely rendered emblems and mythological figures of ancient 




P. I. Golenishchev-Kutuzov Translator of Metastasio 
 
The present article is devoted to the Russian translations of Pietro Metastasio’s 
Canzonettas at the beginning of 19th century. In particular, it concerns the 
work of Pavel Ivanovich Golenishchev-Kutuzov (1767-1829), a minor poet of 
the Archaistic School, whose poetical production is most of all devoted to 
solemn Odes and translations (Sappho, Pindaro, Gray and many others). With 
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regard to Metastasio, Golenishchev-Kutuzov published on the literary review 
«Drug Prosveshcheniya» his Russian translation of four canzonettas: La 
Primavera, La Partenza, L’Estate and La Libertà. In the article a poetic and 
linguistic analysis of these translations are given by comparing them with the 
Russian interpretation of Metastasio’s poetry at the end of the 18th and 
beginning of the 19th centuries. 
 
 
Maria Cecilia Ghetti 
The University of Padua Chair of Slavic Philology: the First Fifty Years (1920-
1970) 
 
The chair of Slavic Philology in Padua traces its beginning to 1920 when, 
taking advantage of the improved climate for Slavic studies after World War I, 
the University of Padua managed to create this new chair, whose first holder, 
until 1929, was Giovanni Maver. Maver was succeeded by Ettore Lo Gatto, 
who formally held the University of Padua chair until 1940. However from 
1937 Lo Gatto (at that time Director of the Italian Institute of Culture in 
Prague) left the responsibility for teaching to Arturo Cronia, who from 1940 
also held the newly created chair of Serbo-Croatian. After Cronia’s death in 
1967 the University of Padua chair of Slavic Philology was appointed to Evel 
Gasparini, a former scholar of Giovanni Maver and for several years professor 




Eduard Limonov’s Early Poetry 
 
Despite his shocking political reputation Eduard Limonov is widely popular as 
a writer and is also a very interesting poet. His early poems in particular are 
strictly connected to Khlebnikov’s experimental work, and seem to have more 
than one item in common with genuine Oberiu poetics of the absurd. Images, 
language and stylistic devices in Limonov’s early poems are analyzed in order 




Gogol as a Designer: on the Genre and Sources of the Cover of Dead Souls 
 
The essay is an attempt to analyze the drawing created by Gogol for the 
cover of Dead Souls, a ‘strange’ drawing, that specialists define as unusual 
for the time. It contains objects introducing the subject of the poem and at 
the same time expressing the moralistic, didactical aim of the work: objects 
of daily life as well as skeletons and skulls. A combination of these 
elements is typical in the ‘vanitas’, a baroque genre painting, widely spread 
in Western Europe and the Ukraine. A similar combination of arabesques, 
made by human skulls and skeletons, can be found in Rome, in the Crypt of 
the Church of the Capuchins, in Via Veneto, which was well known by 
Abstracts 616 
Gogol, who lived nearby and composed a large part of his poem in Rome. 
In the author’s opinion, it is not only a matter of reminiscence of this Crypt, 
but also of a deep tie with the typical cult of the dead, that took place in 
Rome in the first week of November. This cult was familiar to Gogol, who 




The Precedents of Lagernaya Literatura: a Comparison between Dostoevsky’s 
Zapiski iz Myortvogo Doma and Gulag Literature 
 
The present study aims to define the common features of Dostoevsky’s Zapiski 
iz Myortvogo Doma and the corpus of Gulag Literature, with particular 
attention to the Gulag memoirs. After a brief overview of the pre-revolutionary 
literary works that can be considered as ‘anticipators’ of lagernaya literatura 
works, the author analyzes the main features of Dostoevsky’s House of the 
Dead using Leona Toker’s analysis of Gulag memoirs and thus assessing the 
common elements and the differences, providing explanations of these 
differences and pointing out the elements of continuity between Dostoevsky’s 




Grotesque in the Soviet Cinema of the 1920s: The Extraordinary Adventures of 
Mr. West in the Land of Bolsheviks and Overcoat 
 
Although quite a few comedies were released at the beginning of Soviet-era 
cinema, the first real masterpiece was considered to be The Extraordinary 
Adventures of Mr. West in the Land of Bolsheviks (1924) directed by Kuleshov. 
Kuleshov was determined to direct an eccentric comedy in order to 
demonstrate his theory as well as his command of cinematic art, namely editing 
and creating characters and situations with humour. Kuleshov chooses a 
grotesque plot, accompanied by grotesque acting: the ecstatic facial 
expressions and body language of the actors perfectly reflected the parody style 
of the film. In the FEKS film Overcoat (1926), the grotesque and mysticism 
went hand in hand with fantasy. 
Tynyanov, Kozintsev and Trauberg set out to make use of Gogol’s devices, to 
create an independent cinematic work of art, and influence the viewer and 
his/her perception of the existential and nonexistential, the rational and 
irrational, the animate and inanimate, with the help of an expressive 
combination of grotesque scenes of objects coming to life as well as 






Vasily Petrov’s Poema na Pobedy Rossiyskago Voinstva … nad Tatarami i 
Turkami (1770). An Experiment with the Epic-heroic Poem? 
 
When Mikhail Kheraskov published his Rossiada in 1779, it was soon 
recognized as the long-desired big epic-heroic poem Russian literature had so 
long strived for. Until then, several writers, including Antiokh Kantemir and 
Mikhail Lomonosov, had failed in their efforts to write a complete epic poem 
in the tradition of Homer, Vergil and Voltaire about Russian heroes and 
Russian history. The first Russian-Turkish war (1769-1774) stimulated new 
experiments with the genre, all of which may be characterized as small epic 
poems about only a part of the war. Among them, there is Vasily Petrov’s 
Poema na Pobedy Rossiyskago Voinstva … nad Tatarami i Turkami (1770), 
which is analyzed here in the context of the generic norms of the epic-heroic 
poem and of the epinikion, a song in praise of a victory in battle. Special 





On the First Appearance of the Surprising Adventures of Baron Munchausen in 
Russia and on its Translator 
 
The book The Surprising Adventures of Baron Munchausen, written by the 
German writers Rudolf Erich Raspe and Gottfried August Bürger, appeared for 
the first time in the Russian language in 1791 with the title !" #$%&, !" 
'()*+,, + #-+./ !" 0"*+, (If You Don’t Like It, Don’t Listen To It, but 
Don’t Impede Lying). The comparison of this free translation, done by Nicholas 
Osipov (1751-1799), with the German original reveals a number of 
considerable differences, omissions of some fragments, additions and changes 




Heavenly Apotheosis by Giuseppe Valeriani. On the Issue of How to Design a 
Baroque Court Play on the Russian Stage of the Mid 18th Century and a New 
Attribution of Sketches of the Theatrical Stage Set 
 
The article is on the reconstruction of the design of allegorical performances 
played on the Russian court stage in the middle of the 18th century. This is one 
of the most difficult problems in the history of Russian theater due to the fact 
that among the librettos published at the Russian court there is not a single one 
accompanied by any engraved printed images of theatrical stage sets or scenes 
of the play as was customary in Europe. Expanding on the main reasons for the 
lack of such sources, an attempt is made to restore the scenic appearance of the 
triumphant play, using the example of the solemn prologue New Laurels 
designed by the court decorator Giuseppe Valeriani. 
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Based on extensive archival material, the published libretto of the performance, 
as well as drawing upon many related materials it is possible to identify the 
principles typical of the Petersburg court for creating theatrical stage sets and 
to associate two sketches by Giuseppe Valeriani, previously mistakenly 
attributed to other productions, with the play. 
As a result, the Prologue, performed in September 1759 to commemorate the 
name-day of Empress Elizabeth and the victory of the Russian army in the 
decisive battle of the Seven Year War – Battle of Kunensdorf – becomes not 
only the first visually reconstructed triumphant allegorical play of the Russian 
theater, but also sheds some light on the theatrical stage design of 1740-1760’s 




A ‘Baroque Book’ of the Silver Age. Alliluiya (1912) by Vladimir Narbut 
 
Vladimir Narbut (1888-1938) is perhaps the lesser known poet belonging to the 
Acmeist group, though in recent years interest in his work has increased in both 
Russian and American Slavic studies. This paper is a brief analysis of his book 
Alleluia, which was published by the editor Guild of Poets in 1912. The article 
aims to stress Narbut’s original interpretation of Acmeism, which is expressed 
in Alleluia through an extreme, ‘adamistic’ naturalism as well as through the 
re-proposal of a rich cultural legacy (according to Mandelshtam’s idea of 
Acmeism as ‘yearning for world culture’), i. e. the Ukrainian baroque. Alleluia 
is a sort of ‘baroque book’ in a Modernist context: this can be observed in the 
graphique, the language, the epigraphs and a large amount of intertextual 




Otherness and Imperialism in The Captive of the Caucasus by Aleksandr 
Pushkin 
 
According to Vissarion Belinsky, the publication of Pushkin’s poem The 
Captive of the Caucasus (1822) drove Russian society to show interest in 
discovering the Caucasian territories. Until that year, the Caucasian countries 
were perceived by Russians as distant lands to conquer. 
The introduction to the poem is devoted to the description of the Circassian 
milieu and Pushkin was very proud of the ethnographic value of his poem. 
Actually the Circassians are drawn as savages with barbaric and violent 
customs, as a people engaged in deception, accustomed to betrayal, pursuing 
violence and loving war. The barbarian and savage attitude of the Circassians 
justifies, in the eyes of the narrator, the conquest of the Caucasian territories by 
the Russian Army, which in the poem has a highly civilizing function. As a 
matter of fact, in the epilogue the narrator Pushkin enthusiastically praises the 
most famous Russian generals who were conquerors of the Caucasus: 
Tsitsianov, Kotliarevsky and Ermolov. So it could be said that the Russian 
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conquest of the Caucasus was supported not only by conservative circles but by 
democratic ones as well. 
It is worth noting that Pushkin, while celebrating the Russian conquerors of the 
Caucasus, ‘russifies’ or ‘nationalizes’ the material collected not in Russia, but 
within the empire and establishes the ‘artistic’ dignity of the Caucasian theme, 




The Life and Adventures of Pavel Chichikov, or The Poor but Dishonest Clerk 
 
In the first three decades of the 19th century, the strong and sudden affirmation 
of prose was felt as a threat and an insult to the aristocratic and cultured elite, 
who up to then had been the centre of the literary scene. A new middle class of 
merchants and minor provincial aristocracy disdained poetry and all the high 
genres of the dying classicism, and was greedy for both short and long novels, 
especially satirical and costume ones. 
For the first time in Russia the market determined what was on offer. All 
novels had to have a happy ending and the moral of the story had to praise the 
new bourgeois spirit: Ivan Vyzhigin, Nravstvenno-satirichesky Roman (at first 
published in a journal with the title of Ivan Vyzhigin, ili Russky Zhil Blas) was 
the first Russian bestseller. It was the rather unsuccessful task of Pushkin and 
his literary circle to contrast this success, fighting it with its own weapons. 
Dead Souls by Gogol takes an important place in this polemic. 
Many works have been dedicated to the relationship between Gogol and 
Bulgarin. This paper intends to enrich this picture through an analysis of the 
eleventh chapter of Dead Souls. The chapter is analyzed as a parody of the neo-
picaresque tradition at the base of Bulgarin’s satirical and costume novel: the 
narration of Chichikov’s life is read as a summary of an autodiegetical tale 
produced by an external commentator, or, better still, as what Genette defines 




The Martingale (1846) by V. F. Odoevsky and the Theme of Gambling in Early 
19th Century Russian Prose 
 
Vladimir Odoevsky’s story The Martingale, edited by N. Nekrasov in the 
celebrated Petersburg Collection (1846), is a tale which takes its inspiration 
from one of the most characteristic themes of 19th century Russian literature, 
namely gambling (in fact a martingale is a specific betting strategy). The tale 
did not receive great critical acclaim at the time, and indeed, over time it was 
all but forgotten. However, the story, which is the author’s last work of fiction, 
gives rise to multiple considerations regarding this particular genre and how 
this topic had been dealt with previously. While it belongs, at least in part, to 
the fantastical genre (one cannot but acknowledge that it follows on from 
Pushkin’s The Queen of Spades), The Martingale is written with a bitter and 
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biting realism which rejects all those mythological interpretations of gambling 




‘Ciliegi e Amareni, Giardini e Frutteti’. Translation and Cultural Stereotypes: 
The Cherry Orchard by Anton Chekhov 
 
This paper aims to show how linguistic debates about culturally marked words 
in translation lead to frequent misunderstandings and conceal actual cultural 
differences. 
As Catford says, the aim in total translation must be to select target language 
equivalents not with ‘the same meaning’ (in spite of Nabokov’s passion for 
terminology), but with the greatest possible overlap of the situational range. 
This is the case of Russian vishnja and Italian ciliegia. 
In other cases, the cultural stereotypic meaning of a word (and lack of lexical 
variants) in the target language may ‘screen’ the interpretative process and 
hinder the actualization of a proper equivalent, e. g. Italian giardino vs Russian 
sad – whereas the presence of the term orchard in the English language favours 




The Latin Tradition and the Polish Translation of Historia Trium Regum. A 
few Preliminary Textual Questions 
 
The paper is devoted to the Latin tradition of Johannes from Hildesheim’s 
Historia Trium Regum. After screening some Leitfehler it is possible to 
demonstrate the following: 
1) The existence of a well-characterized group of witnesses in the manuscript 
transmission of the Historia. The group is represented by three witnesses 
handed down by just as many codices: the codex 1713 in the Polish Academy 
of Sciences in Krakow, the codex 1509 kept in the Jagellonian Library in 
Krakow, the codex III-18 kept in the Library of the Cz"stochowa monastery. 
2) The Polish translation of the Historia Trium Regum comes from this group 
of witnesses and belongs to it (secondary tradition), since it shares the same 
indicative errors. 
3) The Polish translation of the Gesta Pilati, which in the Polish codex is put 
immediately after the translation of the Historia Trium Regum, comes from a 
well-characterized group of its tradition: this group is handed down, as far as 
the same author of the article knows, by the same codices 1713 and 1509, 
where the Latin text of the Gesta Pilati immediately follows the Historia. 
Through the collatio of the Latin witnesses of the Historia and the Gesta Pilati 





The Beginning of Russian-Italian Theatre Ties 
 
Despite the existing opinion of historians who attribute the beginning of 
Russian-Italian theatrical ties to the 1730s, the author of the article finds the 
beginning in the middle of the 17th century when diplomatic relations between 
Alexey Michailovich, the Tzar of Russia, and Ferdinand, the Duke of Toscana, 
were established. The Russian diplomats who visited Florence and other Italian 
towns (Venice, in particular) attended theatre performances there and reported 
to the Tzar about them on their return to Moscow. These reports initiated the 
wish of the Tzar to found the first court theatre in Moscow (which functioned 
from 1672 to 1676). Out of the authentic written descriptions of theatre 
performances seen by the Russian envoys, only one survived. It was written by 
the diplomats who were sent to Florence in 1659. The author of the article 
studies the document containing this description, takes into account a lot of 
contemporary evidence (including the genuine Status Roll of that Embassy) 
and proves that the description of the performance in Florence described in the 
document does not belong to the Russian diplomats as has been previously 




Petar II Petrovi1 Njego2 and Venice 
 
Petar Petrovi# Njego$ (1813-1851), king and archimandrite of Montenegro 
who was brought up among shepherds and from a young age passionate about 
folk poetry, became one of the greatest poets of 19th century Serbian poetry. 
Head of this small State from 1830, he promoted a process of institutional and 
cultural renovation. After his first trip to Russia in 1833, and followed by many 
others, Njego$ became more and more aware of the backwardness of 
Montenegro, and he sought to obtain the protection of the biggest States of his 
time (particularly Russia and Austria) in order to free his country from the 
Ottomans and thus achieve freedom, keeping in mind the dream of freedom for 
all the Southern Slavs. A very talented poet, he was a remarkable writer of 
philosophical-religious poems (his masterpiece was Lu3a mikrokozma, The Ray 
of the Microcosm) and of epic poems, such as Gorski Vijenac (The Garland of 
the Mountain). A man of God, he was also a politician who thought poetry had 
the mission of conquering freedom. The enemy was the Turk, and the 
‘historical friend’ was the Venetian Republic which, during the bloody wars at 
the end of the 18th century, had abandoned the Christian women and children 
that had sought refuge on Venetian soil in the hands of the Ottomans. This 
episode is repeatedly reported (with harsh tones) in the less successful works of 
Njego$, while in the Gorski Vijenac, Venice is no more the Great Republic, but 
a State in decline, which was defeated by Napoleon and subjected to the 
Austrians, a State that can only be pitied or scorned. This new stylization of the 
stereotype confirms the progression of the writer’s thought and is an 
improvement of his expressive skills. Njego$ found in epic poetry a weapon for 
his noble war, however the image of the decaying city has a different effect on 
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the soul of the poet, now close to death, then the one put on paper. His 
thoughts, considerations and melancholic remarks are reported by his friends: 
they are words of sorrow for the defeated Venice seen as a stunning beauty 
unable to speak to the king, but still capable of speaking to the dying poet. The 
man, learned and faithful, aware of his imminent death, eventually reveals 
himself in letters to his friends and in his diary entries. 
Questa miscellanea di studi offerti a Marialuisa Ferrazzi raccoglie i 
saggi di un gruppo di docenti e studiosi – cui si aggiungono i nomi di 
alcuni giovani allievi – che nel corso degli anni ha condiviso con lei in-
teressi scientifici, progetti di ricerca o, semplicemente, la vita e 
l’esperienza dell’insegnamento all’università. All’interno dei vari con-
tributi trovano spazio molte delle questioni sulle quali Marialuisa Fer-
razzi ha incentrato la propria attività di studio: si vedano, ad esempio, le 
peculiarità del percorso evolutivo della letteratura russa moderna, ivi 
comprese le problematiche inerenti la definizione dei vari generi lette-
rari; il particolare interesse nei confronti della drammaturgia del XVIII 
secolo, nonché di vari aspetti della prosa russa dell’Ottocento; i rapporti 
culturali russo-italiani e, più latamente, slavo/europeo-occidentali. An-
che il titolo scelto per il volume rispecchia una delle caratteristiche di 
fondo dell’approccio di ricerca di Marialuisa Ferrazzi, caratterizzato da 
un’attenzione costante per quell’intenso dialogo tra componenti culturali 
variegate che ha contribuito, secondo modalità e itinerari diversi, alla 
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